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هوهو 


ححصت ايوم 


شهد المجتمع المصرى ف الفترة من عام ١56”‏ وحتى الآن , تغيرات سياسية 
واقتصادية واجتماعية كبيرة , كان لها أثر عظيم على الحياة الثقافية والروحية لهذا 
المجتمع , سلبًا وايجايًا . مما دقع عددًا من الباحثين فى مجال العلوم الإنساتية » إلى 
رصد هذه التغيرات , وإلقاء الضوء عليها ء وعلى الظواهر التى تبعتها ء فى محاولة لتقديم 
تفسيرات من وجهات نظر متباينة , تختلف باختلاف الموقع الفكرى للباحث . 

وقد اتفق هذا الاتجاه مع ما برز فى السنوات الأخيرة . خاصة منذ منتصف هذا 
القرن » من اتجاهات نقدية حديثة تؤكد اجتماعية الفن ؛ وأنه لا يمكن فصل العمل 
الفنى بدرجة أى بأخرى عن العامل الاجتماعى . الذى هى فى حقيقته عامل سياسى 
واقتصادى واجتماعى . ولا تنفى هذه الاتجاهات فى الوقت نفسه ء تأثير عامل الإبداع 
الخلاق فى نشأة العمل الفنى وتطوره . 

كما أثبت المنهج التاريخى الاجتماعى لدراسة الفن ء أن هناك ارتباطا وثيقًا بين 
العلاقات الاجتماعية والاقتصادية السائدة فى مجتمع من المجتمعات » وبين الأشكال 
الأساسية للثقاقة الروحية لهذا المجتمع » ومن بينها الفن بأجناسه المختلفة , على اعتبار 
أن نتاج الثقافة الروحية للبشرية , إنما هى شكل من أشكال الوعى لدى الإنسان . ولأن 
الإفسان ليس وحيدًا وليس فردًا منعزلا , ولأن خيوطًا عديدة تربطه بأبناء المجتمع 
الآخرين , وبالمجتمع ككل , فإن حياته الروحية والذهنية تبدى بمثابة ظاهرة اجتماعية , 
وبمثابة الوعى الجمعى للأفراد الذين يعيشون ف ذلك المجتمع . 

ومن هذا المنطلق » نرى أن التغيرات فى حياة المجتمع وف البنية الاجتماعية وى 
العلاقات المتبادلة بين قكات المجتمع ؛ توش على الإنتاج الفنى بشكل عام . وتبدى هذه 
الظاهرة أوضح ما تكون إذا ما تناولتا فن السينما بوجه خاص » حيث برن تعاظم دور 
جمهور السيتما بصفته المستهلك لهذا الفن المرتفع التكلفة إنتاجيًا . ف وضع شروط 
إنتاجه , بما يعكسه هذا الجمهور من ملامح اجتماعية : وبيئة اقتصادية ووسياسية . 

ومع تعاظم دور جمهور السينما فى تحديد مسيرة هذا الفن فى أى بلد من البلدان » 


برزت حقيقة أخرى تتعلق بمدى خطورة هذا الفن الجديد » الذى يجمع لآول مرة ق 
تاريخ الفنون ما بين الصوت والصورة » ويمدى تغلغل تأثيره على عقلية المشاهدين . 
مما دعا الحكومات المختلفة للتدخل فى تهديد مضمون العمل السينمائى بكثير من 
القوانين الرقابية . التى هى تعبير عن السلطة السياسية . ومن خلال ما يدخل فى قائمة 
الممنوعات الرقابية » يمكن استنتاج نوعية واتجاه النظام السياسى الذى فرضها . 

ويؤكد كل من هذا الدور الجديد لجمهور السينما , والقوانين الرقابية الحكومية على 
الإنتاج السينمائى ء ارتياط هذا القن يالجماهير من ناحية » وخطورته من ناحية أخرى, 
ومدى تآثير العوامل السياسية والاجتماعية والاقتصادية السائدة ق المجتمع ء التى 
يعكسها الجمهور والنظام السياسى على مسيرة هذا الفن » من ناحية ثالثة . 

ومن هنا فإن الإنتاج السينمائى . إنما هى انعكاس موضوعى لعناصر الحياة 
الاجتماعية والسياسية والاقتصادية » وأن عملية الريط يجب أن تكون بين عناصر 
العمل السينمائتى وعلاقات الواقع التاريخى , لاستكشاف النمودي باعتباره مستودعًا 
للوعى الجمعى أى الرؤية الكلية للواقع . 

وانطلافًا من هذا المفهوم الذى يحدد أن التغيرات فى حياة المجتمع ‏ وف البنية 
السياسية والاقتصادية والاجتماعية تؤثر تأثيرًا « تفاعليًا » على الحياة القنية والثقافية 
بصفة عامة , والإنتاج السينماكى بيشكل خاص ء قإن التغيرات التى طرأت على المجتمع 
المصرى ؛ والتى واكيت تطور الإنتاج السينمائى المصرى كان لها أثرها على مسيرة هذا 
الفن فى مصر منذ نشأته وحتى الآن » وربما كانت من أوضح هذه القترات التاريخية 
تأثيرًا على نوعية الإنتاج السينمائى المصرى , فترتا الستينيات والسيهيئيات . ققد 
شهدت كل فترة منهما مناخمًا مغايرًا للفترة الأخرى , مما كان له تآثيره على نوعية 
الأعمال السينماكية المنتجة فى كل من الفترتين . 

وعلى الرغم من الدراسات العديدة التى شهدها مجال العلوم الإنسانية فى مصر فى 
فترة الستينيات والسبعينيات وحتى الأن » والتى تناولت جوانب من الحياة المصرية 
السياسية أى الاقتصادية أو الاجتماعية أو الفنية ؛ إلا أنه لم يتم تقديم رؤية متكاملة 
حتى الآن تقوم على الجمع بين هذه الأوجه كلها ؛ وبين الحياة الفنية خاصة السينمائية 
منها . أى يمعنى آخخر دراسة تقوم على تحليل الأعمال السينماثية فى مصر من منظور 
سياسى اقتصادى اجتماعى ؛ تثبت وجود تلك العلاقة التفاعلية بين هذه التفيرات 
المتنوعة وبين العمل الفنى المنتج . أى بين التجرية السينمائية وحركة التغير الاجتماعى . 


ويهدف هذا الكتاب إلى تحقيق تلك الرسالة . ولذ! فإن موضوعه هى رصد التفيرات 
السياسية والاقتصادية والاجتماعية فى المجتمع المصرى , وبيان أثرها على الإنتاج 
السينمائى الروائى ف الفترة ما بين عام ١57١‏ وحتى عام 194١‏ م . 

ويقوم البحث فى تحليله على المنهج التاريخى الاجتماعى فى دراسة الفن ؛ مع 
ملاحظة أن تحديد هذا الإطار التاريخى للدراسة لا يعنى القيام ببحث فى تاريخ 
السينما المصرية , لكن اختيار التاريخ إنما جاء كاطار ققط للدراسة ؛ بما يحويه من 
عوامل متبايتة لها آثارها على الأعمال الفنية المنتجة فى نفس تلك الفترة . 

كما يتولى المنهج الاجتماعى ؛ تحليل أثر العامل الاجتماعى يما يحويه من جانب 
سياسى واقتصادى على المنتج الفنى السينمائى فى نفس الفترة , ممثلاً فى الأفلام 
السينمائية . أى بمعنى آخر تحقيق العلاقة بين الإنتاج الفنى السينمائى وبنيته 
الاجتماعية التى تطور فيها . ٠‏ 

وبالإضافة إلى عامل الجدة الذى أرجو أن يتمكن هذا الكتاب من تحقيقه . 

فإنه يتناول أيضًا فترة معاصرة من تاريخنا , مازالت آخارها ملموسة وقائمة فى 
المجتمع المصرى . سواء ما يتعلق منها بقترة الستينيات ؛ أو ما استمر وجوده ممتدًا إلى 
مرحلة السبعيئيات . بما أعتقد أنه قادر على إكساب البحث حيوية وثراء وتتوعًا فى المادة 
التى يطرحها , قد لا تتاح بنفس القدر لمؤلفات أخرى تتناول فترات سابقة من تطورنا 
الفنى . 1 

كماآن هذا الإطار التاريخى الذى وقع عليه الاختيار : يحوى فى داخله فترتين 
فنيتين متباينتين ؛ لكل منهما ملامح خاصة مغايرة للفترة الأخرى فى معظم جوانيها , 
وتدل بالتالى على تباين آخر فى مظاهر الحياة بجوانبها المختلفة » بين كل من الفترتين» 
بما يتيح مجالاً للمقارنة والتحليل والاستدلال على صحة أو خطأ أحكام فنية شائعة فى 
مجتمعنا . وبما يتيح كذلك مجالاً لاثبات أن التجربة الثقافية بشكل عام لا تنشا من 
تلقاء نفسها ؛ أى ضمن عوامل خارجة عن الزمن الاجتماعى والمكان الاجتماعى »؛ وإنما 
تتشكل من تفاعلات العلاقات المتغيرة التى يبلورها هذا الواقع الاجتماعى . 

وأخيرًا فقد تتيح لى دراسة سابقة للعلوم السياسية والاقتصادية بجامعة القاهرة , 
ودراسة لاحقة للفنون بالمعهد العالى للنقد الفنى بأكاديمية الفنون . مجالاً لانجاز ذلك 
التصور لهذا الكتاب . 


يضم هذا المؤلف بايين » ينقسمان بدورهما إلى سبعة فصول » تحتوى على ثلاثين 

وقد حاولت عن طريق ذلك التيويب أن أحقق نومًا من الإحاطة الشاملة ؛ للملامح 
الآأساسية لتغيرات المجتمع المصرى السياسية والاقتصادية والاجتماعية منذ ثورة 
يوليى ١555‏ وحتى العام الأول من الثمانيذيات . 

ف نفس الوقت السذى أردت فيه أن أحقق صورة من صور الإلمام الشامل» بالإطار 
الإنتاجى للسينما الرواتية خلال تلك القترة » وأيرز ظواهرها : وتماذج أقلامها ء وأهم 
تياراتها . وموقف الدولة منها . والجمهور المستقبل لها فى كل من عهدى الرئيس جمال 
عيد الناصيى , والرئيس أنور السادات . 

كما يستلزم التقديم لهذا الكتاب أن نورد فى البداية عدة ملاحظات تتعلق يمواده 
بشكل عام ؛ وتمثل إطارًا يضم الأسس التى يستند إليها فى نقاطه المختلفة . 

يضم الكتاب عقدين ف التاريخ المصرى , يمثلان فترة زمنية من أكثر فترات التاريخ 
المصرى ثراء وتشومًا , واختلافًا واتفاقًا أيضًا ف بعض الوجوه . وهما الستينيات 
والسيعينيات . لكننا إزاء التعرض للأحداث والظواهر التى تضمها هذه القترة المحددة 
زمنيًا من عام 71١‏ حتى عام 354١‏ » نواجه بقصور هذا التحديد الزمنى القاطع » عن 
الوفاء بتبين أاصول وجذور هذه الأحداث والظواهر ؛ يما يمثل إرهاصات لها فى زمن 
سايق » وكذلك بانعكاساتها وامتداد ظلالها عير ستوات لاحقة ؛ تتعدى هذه الفترة 
الزمتية القاطعة التى تحققت بها . مما لزم معه أن نتحرك عبر السنوات , وعبر العقدين , 
بقدر من الحرية . تعكس ف حقيقة الآمر كون الوقائع والأحداث لا تبدأ مع بداية سنة 
وتنتهى بانتهائها » أو حتى مع بداية عقد وتنتهى بانقضائه » لكن ملامح الاتجاهات 
والتيارات يمكن أن تبدأ فى عقد ما ؛ وتظهر واضحة ف عقد آخر ء هذا العقد الذى يحمل 
فى نقس الوقت إرهاصًا لاتجاهات قادمة , 

ومن هنا كانت بداية هذا الكتاب بسنوات الخمسينيات كارهاصات للستينيات , 
ومن هنا أيضًا سيكون تداخل الوقائع والظواهر بين العقدين ‏ مجال الدراسة ‏ 
الستينيات والسيعينيات ‏ والتى ستكون بدورها مجالاً لتأصيل جذور أخرى مجالها 
عقد الثمانيتيات فى السيتما المصرية . 

وف إطار تلك الفترة التى يتناولها الكتاب » كان للنظام المصرى الحاكم شعاراته 
المعلنة » ووثائقه وبياناته التى تمثل أيديولوجيته الرسمية » وكان له أيضًا ممارساته 


الفعلية التى قد تتفق مع تلك الوثائق والبيانات أى تتناقض معها . قرفع شعار الحرية 
أو الديموقراطية على سبيل المثال » قد يتناقض مع واقع النظام السياسى وممارساته 
الفعلية . ولقرب عهد هذا الكتاب بتلك الفترة الزمنية المحددة كإطار زمنى للبحث ‏ كان 
من الضرورى أن نأخذ ف الاعتيار إلى جانب وثائق النظام الرسمية , مماربساته الفعلية , 
وآأن يميل التحليل إلى الاعتماد بشكل أقرب إلى ما كان واقعًا ومطبقا فى الحياة المصرية , 
وما استمرت آثاره حتى الثماتينيات » وما أكدته دراسات الباحثين فى فروع العلوم 
السياسية والاقتصاد فى مصر , 

وداخل هذا الإطار , يلتقط هذا المؤلف الارتباط الوثيق بين التغيرات السياسية 
والاقتصادية والاجتماعية السائدة فى المجتمع المصرى ٠‏ وبين الأشكال الأساسية 
للثقافة الروحية لهذا المجتمع ومن بينها الفن . وبالتحديد فن السينما . ذلك أن الأفلام 
يمكن أن نطلق عليها الضمير الجمعى للمجتمع ؛ وهى حساسة جدًا للمزاج القومى , 
بسيب أثها نتاج مجموعة من الأفراد وليس لفرد واحد . هذه المجموعة هى بدورها 
تعكس مفاهيمها للمادة المقدمة , وتينى داخلها مقهومًا عن الجمهور الذى تحاول أن 
تصل إليه ؛ وتحاول فى نفس الوقت أن تكيف القرارات الابداعية التى يجب اتخاذها 
للوصول إلى هذا الجمهور . 

ومن هنا ينطلق التحليل من هذه النظرة المنهاجية . وقوامها وحدة الظواهر 
الاجتماعية وترابطها . ونرى أن التغيرات فى المجتمع المصرى السياسية ولى يذنيته 
الاجتماعية والاقتصادية , إنما تؤشر تأثيرًا مباشرًا على الفن , لاسيما إذا كان هذا الفن 
هى أقرب هذه الأنواع الفنية إلى التأثر بتلك التغيرات المختلفة . بحكم وثيق اتصاله 
بالجمهور العام للفن وليس يجمهور الصفوة فقط . أى بحكم اتساع نطاق هذا 
الجمهور كماء مما لم يتحقق ف بقية أشكال الفن الأخرى . ٠‏ 

وكما عير عن ذلك أرنولد هاوزر ف مؤلفه ( الفن والمجتمع عير التاريخ ) فقال : 

« إن الفيلم » هى أول محاولة منذ بداية حضارتنا الحديثة ذات النزعة الفردية , ى 
سبيل إنتاج فن للجمهور العام ؛ والفيكم الكبير ينبغى أن يسهم رواد السينما فى العالم 
باكمله فى تمويله » كى يغطى رآس المال المستثمر به . وهذه الحقيقة هى التى تحدد 
تأثير الجماهير الشعبية ف إنتاج الفن . ومنذ أن ظهرت الجماهير بوصفهم مستهلكين » 
وأصبحوا يدفعون الثمن الكامل لمتعتهم , عندئذ فقط أصبحت الشروط التى يدفعون 
بها قروشهم عاملاً حاسمًا فى تاريخ الفن » . 


ولق تفي انقاءة الكم مط أقحاء الخال ريني بالشخ الجكري المصورة 3 
مختلق عهودها ‏ إلى اتساع جمهور السينما من ناحية » و إلى خطورة تأثير السينما فى 
هذا الجمهور من ناحية أخرى , مما يسهم ف تشكيل وعيه , وبالتالى فى تحديد صورة 
للرأى العام . وتواترت قوانيئها الرقابية » التى كانت تزداد صرامتها ومحاصرتها لحرية 
التعبير مع ضيق مساحة الحرية الممنوحة للشعب المصرى فى شتى مجالات الحياة 
الأخرى . ومن هنا سيكون تعرضنا بشكل مفصل لقوانين الرقابة على السينما فى مصر 
ينين عاد يشل هام فق فتزة العقرين المحدديق كا طار للبخف: 

هده النشساط السائقة التى وردت مجملة دوالك تعلقت يتداهل العقلاين + وهام 
حو جحنه قاج دل قا طم يعتهما دوا مكنا الفدوادتة ف سما سات التفعاء الفقلية إلى 
جانب وثائقه الرسمية , وهذه التظرة المنهاجية المستندة إلى وحدة الظواهر الاجتماعية 
وترابطها , ثم إلى الوعى بأهمية السينما فى تشكيل الرأى العام » من واقع عمق تأثيرها 
ف الجمهور الذى تطل عليه من خلال الشاشة الكبيرة والصغيرة . هذه النقاط تمثل 
تمهيدًا كان لابد من توضصيحه لنقاط الكتاب القادمة . 

وأرجى أن أوفق فى تحقيق الهدف من ذلك الكتاب الذى حددته مسبقا » وهو تحليل 
الأعمال السيتمافية الوواكية حن حنظور سياس واتتضنادئ :واجتماعن وآن لمكن من 
إثبات وجود تلك العلاقة بين التفيرات المتنوعة , وبين العمل الفنى . أو ما بين التجربة 
السيتماكية وحركة التغير الاجتماعى . 

وعلى الرغم من سنوات الجهد الذى يذلته لانجان هذا المؤلق . إلا أن المجال يبقى 
داتمًا مفتوحًا لمزيد من إضافات الباحثين فى هذا المجال لاستكمال ما يختارونه من نقاط 
قد يرون أننى لم أوفق فى منحها حقها من البحث والتمحيص . 

وأسأل الله عن وجل التوفيق والسداد . ولا أدعى الكمال قيما توصصلت إليه ‏ فالكمال 
بظل داثمَا لله وحده . 
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١991١ القاهرة‎ 


البساب الأول 
سينما الستينيات وانعكاسات الحكم الشمولى 


الفصس الأول 
الفمسينيات وبدور سينها الماضى 


أولا: الثورة والوعى بأهمية السينما 

فى التامن من شهر أغسطس عام ١557”‏ » ويعد ما يقرب من أربعين يوما من قيام 
ثورة 71 يوليى » أصدر محمد نجيب رئيس الجمهورية بيائًا للسينمائيين » كان عنوانه 
( الفن الذى نريده ) جاء فيه « إن السينما وسيلة من وسائل التثقيف والترفيه , وعليتا 
أن ندرك ذلك ء لأنه إذا ما أسىء استخدامها فإنئا ستهوى بأتفسنا إلى الحضيض , 
وتدفع بالشباب إلى الهاوية » .)١(‏ 

كان هذا هى التصريح الأول الذى جاء على لسان الرجل الأول - حتى ذلك الحين ‏ فى 
العهد الجديد .مشيرًا إلى وعى وإدراك وقناعة بأن السينما لها مكانتها عند قمة النظام. 

وف الحادى عشر من نوفمير من تفس العام » أى بعد أقل من شهرين من البيان 
الأول نشر فى مجلة الكواكب مقال بعتوان ( رسالة إلى الفن ) . جاء فيه على لسان محمد 
تجيب « يمكننا القول إن الفن كان فى مصر قبل ثورة "71 يولي وربما مازال حتى الآن : 
صورة للعهد الذى قامت نهضتنا للقضاء عليه . كانت الميوعة والخلاعة _إلا فى القليل 
النادر ‏ هى سمات المسرح والسينما والغناء . ولم يكن أحد من المشرفين على هذه 
الوسائل , ذات الأشر العظيم فى حياة الأمم ؛ قد حاول أن ينحى بها تحو الفن كما يجب 
أن يكون . بل كان الجميع » وهى ما يوؤْسف له . ينحون بهذه الأسلحة الخطيرة نحق 
التجارة » والتجارة وحدها. بل والتجارة الرخيصة ف أغلب الأحوال . فما من فيكم إلا 
وأقحمت عليه راقصة: وإذا كان ذلك قد حدث فق الماضى فلأنه كان صورة من المهد 
8 )د محمدكامل القليوبى : مقايلة شكصنية سنتجلة بتاريخ 1ل يتابن 1 

كمال رمزى : بحث بعئوان ارتباط نشوء السينما العربية بحركة التحرير العربية مقدم إلى مركز دراسات 


الوحدة العربية ؛ ومكتبة المستقبلات العربية البديلة , الفنون والآداب كعناصر وحدة وتنوع فى الوطن 
العريى: دمو ١‏ ع8 
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الذى كنا نعيش فيه , آما اليوم فإننا لا نستطيع أن نقبل من الفن ولا من المشرفين عليه 
شيثًا من هذا الذى كان يحدث ف الماضى » (1). 

ويضيف محمد تجيب ف مقاله « ولاشك أن نصيب الفن والفتائين أكبر من نصيب 
غيرهم ء فإن التأثير فى الشعب بالأغنية والمشهد السينماكى والمشهد التمثيلى لا يزال 
أاقوى من التأثير فيه بأية وبسيلة من الوبسائل الأخرى . وعن طريق عناوين قرعية فى 
نقس المقال» يطرح القائد العام للثورة تصوره الواضح لضخامة مسكولية السيتمائيين» 
وعن احتياجهم للتمويل اللازم لصنع أفلام كبيرة تجسد شعارات التورة ؛ وعن دور 
السيتما كمدرسة للشياب »: ويطرح فهمه لهذا الشبه ما بين السينما والمدرسة » (). 

هذا الوعى بأهمية فن السينما؛ والذى طرح مبكرًا فى حياة الثورة . كان يبشر 
بتصور واضيع ومحدد أيضًا لمسيرة السينما ى ظل العهد الجديد ؛ وبامكاتية اللجوء إلى 
استخدامها كأداة من آدوات التظام . 

وبقرار أعلى تشكلت لجنة رأسها وجيه آباظة . كانت مهمتها ترتيب لقاءات 
بالسينماكيين تمهيدًا لوضع تصور للدور الذى ستقوم به السيذما المصرية فى ظل 
الظروف القادمة » وتنافس السينمائيون من خلال هذه اللجنة للتعبير لممثلى السلطة 
عن استعدادهم لوضع كافة الإمكانات لخدمة العهد الجديد . 

وقنع محمد نجيب بذلك , وأصدر بيانًا جديدًا فى يتاير عام ١557‏ قال فيه 
«استيقظت المعانى الوطنية فى تفوس الفتانين فآدركوا واجبهم ووقفوا جميقًا فى صفوف 
النهضة , يساهمون فى تشكيل البناء الجديد . بناء النهضة , (). 

وربما كان من المنطقى ف الآيام الأولى لقيام ثورة يوليو ؛ أن تعلى المشاعر الوطنية 
الجارفة, لتدفع يأعضاء لجنة السينمائيين إلى التعبير عن هذا الولاء للعهد الجديد . لكنه 
لم يكن من المنطقى لقائد النظام » أن يقنع بهذه السرعة بأن السيتمائيين قد وقفوا 
بالفعل صفا واحدّاء لتلقى أوامر مؤازرة النظام ؛ من الساطة العليا .وذلك على الرغم من 


)١(‏ الفاروق عبد العزيز : السينما المصرية وتورة يوليى ‏ السنوات الأولى والوسيطة من 7 1551:1559 , مجلة 
الطليعة , عدد توقمير ١5/5‏ : القاهرة . 
-د. محمد كامل القليوبى : مقابلة شخصية . مريجع سابق . 

(؟) د. محمد كامل القليويى : مرجع سابق . 
- الفاروق عبد العزيز : مرجع سابق . 

(؟) د. محمد كامل القليوبى : مقابلة شخصية . مرجع سابق . 
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ارتداء بعضهم للزى العسكرى أثناء انعقاد جلسات اللجنة . تررحيبًا أى نفاقًا لضباط 
الثورة . وهذا ما أثبتته الأيام التالية ‏ عندما تعارضت الآراء والاتجاهات داخل اللجنة , 
وكان الاتجاه الغالب بين السينمائيين هوالميل إلى غلبة أفلام التسلية والترفيه . ومثل 
هذا الاتجاه المخكرجون : أحمد بدرخان » وحسن رمزى ؛ ومحمد كريم الذى علق على 
توجيهاتٍ الضابط وجيه أباظة مندوب القيادة قائلاً د هل يمكننا أن تقوم باخراج 
خمسين فيلمًا نتحدث فيها عن الثورة وأهدافها ؟ إن هذا من شأنه أن يجلب الملل إلى 
تفوس المشاهدين . وعلق أحمد بدرخان قائلاً : إننا نقر حضرة مندوب القيادة العامة أن 
السينما يجب أن تنتقل إلى مسرحلة جديدة لتوجيه الشعب وتثقيفه ٠‏ ولكن دون إغفال 
لمهمة السينما الأساسية كأداة للتسلية . وأضاق المخرج حسن رمزى قائلاً : نحن 
شعب مرح فلابد من وجود أقلام التسلية والترفيه » وليس معتى النهوض بالسينما أن 
تكون أفلامنا حزينة . 

هذا بينما عبر صلاح أبو سيف عن مطلبه بضرورة تدخل الدولة فى السينما » وأيده 
فى ذلك حسين صدقى ., واكتفى يوسف شاهين بالاستماع دون التعليق» (0. 

وهكذا تضاربت آراء السينمائيين واختلفت مواقفهم . ولم يكن إعلانهم الأول عن 
الوقوف صفا واحدًا لمؤازرة النظام الجديد عن طريق السيتما ء إلا فورة اتقعال عاطفى 
صاحب أيام الثورة الأولى . تراجع مع مقتضيات الواقع أو مطالب السوق التجارى 
واعتبارات الربح والخسارة ف عالم الإنتاج السيتماقى ء ثم أحاطت بأعمال اللجنة 
المشكلات وتوقفت اجتماعاتها ء ولم تكن بعد قد اتضحت ملامح النظام الجديد . 

فى هذه الأشهر الأولى التى أعقبت قيام ثورة يوليو . كان محمد نجيب هو واجهة 
النظام الجديد » وقائده العام ؛ وكانت بياناته عن دور الفن فى حياة الشعوب , وأهمية 
قن السينما بالتحديد تعكس أمام الجماهير فكر النظام وتصوراته . وتلقى الضوء على 
خطواته القادمة فى هذا المجال . ولم يكن مطروحًا أن يعكس هذا الوعى المبكر بأهمية 
السيتما من جانب الثورة فكرًا خاصًا بمحمد نجيب دون بقية ضباطها الأحرار » بل 
كان التصور الأقرب إلى المنطق أن النظام الجديد قد جاء وهى يملك نظرة شاملة 
للفنون» ووعيمًا خاصًا بأهمية فن السينما على وجه التحديد كفن جماهيرى . سبق 
لتجارب ثورية أخرى استغلال واستخدام سعة انتشاره وعمق تأثيره على الجماهير . 


(١)د.‏ محمد كامل القليويى : مرجع سابق . 


ثانيًا : سينما سنوات الثورة الأولى 

فى الثامن عشر من يونية عام ١555‏ تم إعلان الجمهورية فى مصر , وعين محمد 
نجيب ركيسًا لها مع احتقاظه بمنصب رئيس الوزراء . ثم تداعت الأحداث سريعة حتى 
الرابع عشر من نوفمبير عام ١65‏ حيث « تقرر إعفاء محمد نجيب من المناصب التى 
كان يشغلها . ويقاء منصب رئيس الجمهورية شاغرًا » وأن يستمر مجلس قيادة الثورة 
فى تولى كافة سلطاته بقيادة جمال عبد الناصرء الذى كان يشغل فى نفس الوقت منصب 
ركيس الو زراء » ("). 

وهكذا توارى إلى الظل و إلى الأبد أول رئيس لجمهورية مصر . فى تفس الوقت الذى 
بدأت تكتسب فيه شعبية جمال عبد الناصر القائد الحقيقى لثورة يوليى رصيدًا هائلاً » 
ساهمت ف تحقيقه أحداث سريعة : توقيعه لاتفاقية الجلاء فى لا" يوليى 5 2,192 
ونجاته من محاولة اغتياله فى ميدان المنشية بالاسكندرية , مواقفه الوطنية فى « مؤتمر 
عدم الاتحياز يباندونج عام ١555‏ ضد الأحلاف العسكرية » (') وتآكيده للاستقلال 
الوطنى » وكسره لاحتكار السلاح ؛ إعلاته للدستور فى ١١‏ يناير ١557‏ , تأميمه لقتاة 
السويس ؛ فشل العدوان الثلاثى من تحقيق أهدافه وجلاء قوات العدوان عن مصر . 

« وف أول انتخابات لرئاسة الجمهورية فى مصرء حصل جمال عبد الناصر المرشح 
الوحيد لها فى الخامس والعشرين من يونية عام ١567‏ على 45,5/ من أصوات 
التاخبين» ('). وذلك طبقالما أعلنته السلطات ف ذلك الوقت . 

كانت هذه الأحداث حتى ذلك الوقت هى جانيًا من التاريخ المصرى المعاصر والزاخر 
بالتطورات . وكانت جملة هذه الأحداث مع غيرها هى سنوات التورة الأولى . فأين كانت 
السيتما من جملة أحداث تلك السنوات ؟ وأين كان النظام الجديد فى خضم تلك 
التطورات المزدحمة من السينما ؟ . 

« هادنت السيتما المصرية ثورة يوليى ؛ ونجحت ف الايحاء لقاداتها بانطواثها تحث 


)١(‏ أحمد حمروش ؛ قصة ثورة 7١‏ يوليو؛ جزء أول ؛ مكتبة مدبول ء القاهرة , الطبعة الثالثة , 1347 , من ص 
00000002 

(؟ ) محمد نعمان جلال ؛ حركة عدم الانحياز فى عالم متفير , الهيئة المصرية العامة للكتاب , القاهرة , 15417 ,: 
من ص 1384-151. 

(5 ) أحمد حمروش : قصة ثورة يولي مجتمع جمال عبد الناصر , جزء ثانى ؛ مكتبة مديولى , القاهرة , الطبعة 
الكالثة, “19/610 , ص 1١١‏ , 
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الشعارات التى جاوًا بها . فما إن قامت الثورة إلا وسارع حسين صدقى يتقديم فيلمه 
(يسقط الاستعمار ) ؛ ثم مر موسم ١5517‏ البالمٌ عدد أفلامه 5 قيلمًا دون ظهور 
فيلم واحد يؤيد أو يبارك الثورة » أى حتى يشير إلى مجرد قيامها . وظلت السينما فى 
موقف المتريث والمترقب تحسبًا لأى مفاجاة , (١).وإن‏ تغيرت نهايات بعض الأفلام 
المعدة للعرض بالفعل لكى تتفق والعهد الجديد . واستكمل محمد كريم فيلم زيتب 
(الناطق ) بمشهد تؤكد فيه البطلة المريضة أنها ستتوجه للعلاج فى الوحدة الصحية 
الجديدة . حيث ترعى الحكومة من لا أهل له . أما « فيلم عفريت عم عبده لحسين 
فوزىء وكان هى الآخر قد تم تصويره قبل قيام الشورة + فقد قرر مخرجه أن يدخل 
الثورة فى الأحداث قسرًا » كان الفيلم يحكى عن رجل قتل وظهر له عفريت قادر على 
معرفة أخبار المستقبل قبل أن تققع » ويظهر العفريت حاملاً جريدة تحمل أحداث الغد» 
وكانت هى قيام الثورة » ويتحدث عن الحركة المباركة . وتحرك الدبابات » ومحاصرة 
قصر عابدين»7". 

كان هذا هوالتناول الساذج للسينما لثورة يوليى فى شهورها الأولى . 

« وبدءًا من موسم عام ١544‏ يدأت فى الظهور عدة آفلام يتقمص بطلها شبخصية 
ضابط ؛ كانتت ذروتها قيلم رد قلبى لعز الدين ذو الفقار فى موسم عام ١551!/‏ ؛ وكان 
من بيتها فيلم ( الله معنا ) عام © ١155‏ ء ونهايتها تشير إلى زواج الضباط من بنات الأسر 
الأرستقراطية ممثلة العهد البائد كرمز لانتصار الثورة . ثم تداخلت الأمور ما بين أفلام 
تناول الشورة والافلام الوطنية . وهى أفلام الكفاح ضد الاحتلال والاقطاع مثل : 
(مصطفى كامل ) ؟ ١15‏ وكان قد منع من العرض قبل الشورة ‏ وى (ضحايا الاقطاع ) 
لمصطقى كامل البدوى ١555‏ ء ( سجن أبى زعبل ) لنيازى مصطفى , و (بورسعيد ) 
لعز الدين ذى الفقار عام (١ ١551‏ أرض السلام ) لكمال الشيخ ١561/‏ , و ( الله أكبر ) 
لإبراهيم السيد ١154‏ ؛ ( وطنى حبى) لحسين صدقى ٠157١ء‏ و (عمالقة البحار ) 
للسيد يدير عام ١970‏ وهى عن حرب ١507‏ . كما شاركت أقلام إسماغيل يس 
الكوميدية ىالعيين و الترليش وا لاسيايول هركن سور مااي العف االصرم 
ومخرج هذه السلسلة فطين عبد الوهاب كان ضايطًا مستقيلاً من الجيش , (). 
١(‏ ) أحمد عبد العال : مقال بعنوان ( شورة يوليى وثلاثون عاما من التاريخ ) مجلة الفتون , العدد 7١‏ : السنة 

الخامسة , مايى / يونية 15/4 م. 


(؟ ) د. محمد القليوبى : مرجع سابق . 
(؟) أحمد عبد العال : بعتوان ( ثورة يوليى وثلاثون عاما من التاريخ  )‏ مرجع سابق. 


« وق حدود الكثير من تلك الأفلام الوطنية . فلم تكن تتمتع بروح نضالية حقيقية . 
قمئذ البداية ظهرت تلك الأفلام التى تستغل تواريخ الأحداث الكبرى في مصر : حرب 
كورة 57 - حرب 55 استغلالاً تجاريًا يلغى الدلالة السياسية والوطنية لهذه 
الأحداث. ذلك أنها كانت ف إطار نفس الميلودرامات التقليدية السائدة فى السينما 
المصرية القديمة» القائمة على المصادفة والمفاجآت الساذجة . والعاجزة عن تنوير 
الوعىء وإتاحة الفرصة لفهم أفضل للواقع » (). 

ففى فيلم ( أرض الأيطال ) على سبيل المتال لنيازى مصطقى عام ١557‏ وقد تم 
تصويره فى العريش بعد أشهن قليلة من الثورة : وبإذن خاص من اليكباشى جمال عيد 
الناصر . تناول القيلم مسآلة الأسلحة الفاسدة . وتضمن عدة مشاهد عن الحرب 
تميزت بالهزال والارتجال » وتطوع يطله فى فلسطين لدوافع يالغة الفجاجسة تسىء 
للقضية كلها . كما أنها تسىء للشياب المصرى الذى دخل الحرب نتيجة إحساسه 
الواعى بالخطر . فالبطل يكتشف أن الفتاة التى يحبها هى عشيقة لوالده الباشاء فيجن 
جئونه ويهرب من الحياة , بالانخراط ى صفوف المحاريين ضد العصابات الصهيونية. 
وى فلسطين ينفجر مدفعه نتيجة قذيقة فاسدة فيفقد عينيه » ويتنتحر آبوه إحساسًا 
بالذنب تجاه ولده الذى قتلته الأسلحة الفاسدة : وكان هو أحد مستورديها . 

وف فيلم ( سجن أيى زعيل ) لنيازى مصطفى عام /1151 قدم المخرج قصة مفككة 
مكتظة بأحداث يعوزها المنطق » وعلاقات مضطرية ؛ ومطاردات لسجين مظلوم أتيحت 
له فرصة الهربء فيذه ب إلى بورسعيد التى تبدو كمدينة بلا بشر لينتقم من الذين 
تسيبوا ى دخوله السهن . ويظهر بالمدينة بعض الجنود الفزاة الذين لا نعرف لماذا 
جاءوا أو حتى لاى الدول ينتمون . ولم يعكس الفيلم أى وعى سياسى , لكنه كان 
يجرى دائمًا وراء الإثارة. وقد أدخل المخرج بوربسعيد قسرًا فى الأحداث واختار لفيلمه 
من البداية إسم سجن أبو زعبل . 


شرع حتوة القؤاة لعطلويم بو اهمن القري قاما نارف الشسفب المضرض راقن 


)١(‏ سمير فريد : ثورة يوليو والسينما في مصر؛ اهم المحطات والمراحل فى تاريخ السينما المصرية ؛ مجلة الفتون, 
السنة الخامسة ؛ العدد العشرين ؛ ماي / يونية 15/414 م . 
كمال رمزى ؛ مرجع سابق . 


مديثة يورسعيد ق المعركة . ورغم ما يغلف موضوع الفيلم من وهم بالوطنية , إلا أنه 
كان فى حقيقته صورة من صور البضاعة السينمائية الرائجة » التى تتخذ من عرض 
المفاتن وسيلة مضمونة للرواج الجماهيرى . 

وف عام ١53١‏ عرض فيلم ( عمالقة اليحار ) لسيد بدير وهى عن استشهاد جلال 
دسوقى ء. وإسماعيل قهمى » وجول جمال الطالب السورى بالكلية البحرية الذى أصر 
على خوض الممركة مع زملائه المصريين عام ١555‏ ء وأغرقوا بارجة قفرنسية كبيرة 
بطوربيد صغير . وكان من الممكن أن يأتى القيلم على أرفع مستوى قتى لولا انبهار 
صانعيه يما أتيح لهم من إمكانات عسكرية بحريةء فبالغوا فى تصويرها! وتقديمها » 
دون تركين على المغزى السياسى والقومى والإنسانى للواقعة . 

« ولم يسلم من ذلك الإطار إلا نماذج محدودة ؛ كان أبرزها فيلم ( الله معنا ) لأحمد 
بدرخان عام ١554‏ .وقد تدخل جمال عبد الناصر بئفسه ليسمح يعرض الفيلم . فقد 
ثم قصدويوه انعد قياح الكورة مباشرة "ومثع من العرضن غلاث سنوات :عق هرد هل 
زئيش ملسن فياك القورة وشاهدة د وكما كيل ومس من كذن الإشناعات الت ن كانت 
تتردد يشأنه؛ وأمر بعرضه : وحضر بتفسه حفل الإفتتاح فى سينما ريفولى يوم 5 ١‏ 
مارس 5 ,١55‏ وكان هذا هى أول فيلم يحضيره جمال عبد الناصر» .)١(‏ 

الفيلم كتب قصته إحسان عبد القدوس , وفيه يصور ضايط مصرى مبتور الذراع 
من حرب فلسطين وهى مصمم على تعقب المجرمين الذين تسببوا فى كارقة الأسلحة 
الفاسدة والضتايظ عن غلافة حي بائكة عي الماعنا : الكزى التتذى ستاعددء وهو ابن 
أخيه الفقير, لياتحق بالكلية الحربية : لكنه أحد المشاركين فى إتمام صفقة الأسلحة . 
ويتوصل الضابط وزملاؤه إلى مرتكب الجريمة بدءً! من الملك , ومرويًا 
بالحاشية:والباشوات . وعمه أيضًا . وينتهى الأمر بالباشا إلى الاعتقال عند قيام الثورة. 
وانفجار قتبلة من تلك الأسلحة الفاسدة كانت ف يده » عند محاولته الهرب بالوثائق 


. ) أحمد عبد العال : مقال بعنوان ( ثورة يوليى وثلاثون عاما من التاريخ  مرجع سابق‎ ) ١( 
سمير فريد : مقال بعنوان ( السينما الروائية ) المجلد الرابع عشر , الفنون والآداب ؛ إشراف بدر الدين آبى‎ 
المركز القومى‎ , 198٠015517 الفصل الخامس من المسح الاجتماعى الشامل للمجتمع ا مصرى‎ ٠ غازى‎ 
. للبحوث الاجتماعية والجنائية‎ 
مركز دراسات الوحدة العربية . مكتبة‎ ٠ ) سمير قريد : يحث بعنوان ( السينما والدولة فى الوطن العربى‎ 
, م‎ ١546 . المستقبلات العربية البديلة , الفنون والآداب كعناصىر وحدة وتنوع ف الوطن العربى‎ 
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والمستندات وموته ؛ مما سيؤدى بالطبع إلى زواج الضابط من إبنة عمه , تلك الزيجة 
التى كان الأب لا يحبذها . 

تلك العلاقة بين الضباط الفقراء . وبنات الأثرياء » كانت موضوهًا لفيلم آخر هى 
«( رد قلبى ) عام ١96501/‏ لعز الدين ذو الفقار , الذى يتعرض لانجى إبنة الباشا التى 
تحب ابن الجناينى . ولم يكن مقدرًا لقصة الحب هذه أن تنتهى بالزواج ٠‏ لولا قيام 
الخورة التى كلفته بالإشراف على مصادرة أملاك الباشاء ومع قوانين الإأصلاح 
الزراعى الأولى تنهار طبقة كبار الملاك وتنتهى قصص الحب بين الفقراء والأغنياء 
بالزواج» (0. 

فى الفيلم الأول ( الله معنا ) لم يتم تتاول مأسأة ضياع قلسطين عام ١544‏ إلا 
بوجهة نظر محدودة الأفق » ترجع السبب الأول فى وقوعها إلى صفقة الأسلحة الفاسدة. 
وف الفيلم الثانى ء لم تجد السينما فى قوانين الإصلاح الزراعى الأولى . ومصادرة 
الممتلكات . وكورة يوليى سوى الوسيلة المثلى لزواج الفقراء من الأغنياء . مما يعنى أته 
حتى فى حدود هتين النموذجين الجيدين سيتمائيًا كانت وجهة النظر الموضوعية 
السينماكية قاصرة إلى حد كبير . وبدا من خلالها اهتمام صناع الفيلمين بابراز سوء 
أحوال ما قيل الثورة ٠‏ تيريرًا لقيامها ووجودها فى الحياة المصرية . 

والثموذج الثالث هو ( أرض السلام ) لكمال الشيخ عام ١551‏ . حيث يتعرض 
الفيلم لبقايا قرية هى دير ياسين التى تعرضت للمجزرة الشهيرة » حيث يوجد بعض 
من أهلها الذين نجوا ء وحيث يدخل إليها ثلاثة فدائيين مصريين لتدمير أحد 
مستودعات العدو للدخيرة . ويستشهد إثنان منهم » وتقوم قتاة فلسطينية بحماية 
الفداكى الثالث . حتى يشترك المصريون والفلسطينيون فى رصد المكان وتنفيذ العملية . 
والفيلم يقدم صورة جيدة للتضال المصرى الفلسطينى . 

ومن الأشياء الملفتة للنظر » إنه فى نفس هذه السنوات الأولى من عمر ثورة يوليى » 
استطاع عدد غير محدود من المخرجين ؛ أن يقدموا مجموعة جيدة من الأفلام » على 
الرغم من استمرار سيادة الأفلام التجارية الاستهلاكية أمثال ( الحب بهدلة , الحموات 
الفاتنات, فالح ومحتاس ». شرف البئت ‏ , أحيك يا حسن » سجن العذارى » وقبلنى فى 


بالثقاقة الجماهيرية , 


الظلام ) . وتميزت أعمالهم بالاتقان والجدية . ولكنها ظلت فى إطار تناول أوضاع 
اجتماعية ؛ أى تقاليد وعادات سائدة . حيث يتيسر انتقاد تلك الأوضاع دون الاصطدام 
بالسلطة الجديدة التى كانتت قد بدأت تكشر عن أنيابها » وان لم تكن قد اتضحت 
هويتها كاملة بعد. 

من هؤلاء المضرجين برز صلاح أبىو سيف الذى قدم عام ١151‏ ريا وسكينة , ثم 
الوحش عام ١15”‏ : عن حوادث حقيقية استخرج منها دلالاتها الاجتماعية . ثم قدم 
أحد أهم أفلامه شياب إمرأة عام 1567 . وعام ١15‏ قدم صلاح أبى سيف فيلم 
الفتوة. الذى يحلل فيه البناء الداخلى للمجتمع الرأسمالى بيساطة وعمق وبراعة فنية . 
ثم كان له تناوله لعدة قصص لاحسان عبد القدوبس ء ثم تبعها بفيلم بين السماء 
والأرض عام ١155‏ . وكانت تجربة فنية جديدة من حيث اختيار المكان . وف عام 
قدم بداية ونهاية عن رواية نجيب محفوظ » ويتناول عالم نجيب محقوظ 
المرتيط بالطيقة المتووبسطة ف أحياء القاهرة الشعبية . 

كان هناك أيضًا المخرج توفيق صالح الذى قدم درب المهابيل عام © 155 . وقدم 
يوسف شاهين صراع فى الوادى عام ١554‏ . حيث تناول الصراع يين الاقطاع 
والفلاحين. ثم أحد أهم أقلامه باب الحديد ١55/‏ , ويعده جميلة الجزائرية المناضلة 
ضد الاحتلال الفرئسى للجزائر . 

وشارك مخرجون آخرون ف تلك الفترة فى هذا العرض الناجح لأفقلام الواقع 
الاجتماعى المصرى . ومنهم هترى بركات الذى قدم عام ١555‏ دعاء الكروان » عن 
رواية د. طه حسين . وانتقد من خلاله جمود تقاليد وعادات الصعيد . وقدم عاطف 
سالم الحرمان ١557‏ , جعلونى مجرممًا عام 6 146 : [حنا التلامذة 1555 ؛ وصراع ى 
النيل ١554‏ . أما كمال الشيخ فقد قدم حياة أى موت عام 4 ,, وأرض السلام عام 
7 عن قضية قلسطين . و إلى جانب هؤلاء المخرجين الذين تميزوا فى افلام الواقع 
الاجتماعى . برزت أسماء أخرى كعز الدين ذى الفقان وأفلامه الرومانسية ؛ وفطين عبد 
الوهاب وأقلامه الكوميدية . 
والغرض من ذلك التوثيق لأفلام هؤلاء المخرجين فى تلك الفترة هو : 
١‏ أن يكون دلالة فى حد ذاتها . لكون تلك السنوات ؛. هى سنوات من السينما المثمرة » 

ولم تكن سنوات عجافا ف تاريخ الإنتاج السينمائى المصرى , قدمت أثناءها نماذجء 

يدخل بعضها فى نطاق كلاسيكيات الفيلم المصرى . 


؟١‎ 


؟ - وهذا التوثيق ؛ هى دلالة أخرى . غلى وجود مخرجين مصريين فى تلك الفترة , 
قادرين بمالهم من قدرات فنية » ورؤية اجتماعية عميقة ؛ على خوض غمار أفلام 
الواقع السياسى والاقتصادى المصرى . وكان لبعدهم عن هذا المجال تفسيرات 
متعددة ؛ ريما تعلق بعضها بالمناخ السائدء من حيث قدر الأمان . وهامش الحرية 
المتاح للفنان. 

" - كما أن هذا التوثيق للمرة الثالثة مع مجمل قواكم الإنتاج السينمائى فى مصر من 
عام ١55‏ حتى عام ١57+‏ . يؤكد « أن الشورة وحتى عام 157١‏ لم تكن قد 
حددت يعد علاقتها بالسينما المصرية . بحيث بات وجود تلك الثورة على الشاشة 
كتحول سياسى واقتصادى واجتماعى فيرملموس » (١).أو‏ بمعنى آخر دإن النظام 
الثورى قد أثبت عجزه عن استفلال الإمكانات السياسية للسينما باعتبارها أداة 
للتغيير الاجتماعى . وتبعًا لذلك فقد تخلى عن تقكيره المبكر ليناء سينما سياسية 
رسمية , وارتضى أن تستمر تقاليد العهد القديم فى مجال السينما . أى أن تظل 
الرؤية لها مدارها أنها مشروع تجارى , يستهدف تحقيق الربح السريع بانتاج 
أفلام يقصد بها الترفيه عن الجماهير . والتصدير إلى العالم العريى» (). 
ومما يزيد من حدة إدانة هذا الموقف السلبى للنظام التورى الجديد , أن أقلام 

الواقع الاجتماعى المصرى التى سبق التنويه عنها لكبار المخرجين المصريين ؛ ( كان لها 

ارتباطها باللشاكل الاجتماعية الحقيقية » وكان نقدها يتسم بروح نقدية لاذعة , تحلق 

بها من نفس متطلق المثل الذى ينادى يها النظام . وكان مجرد التعرض للواقع المصرى » 

هى فى حد ذاته محاولة للاقتراب من السياسة فى مصر المعاصرة في ذلك الوقت 0(7).ولكن 

حتى فى تلك الحدود لم يتنيه النظام لاستقطاب ذلك الاتجاه ودعمه ؛ وتأكيد وجوده 

كتيار غالب فى السيئما المصرية . 


إلا أن ذلك الاتجاه لم يجد من الحركة النقدية والفكرية والفنية , أى حتى من النقاد 
أى الصحفيين المرتبطين بتورة يوليو إيمانا بها أى مسايرة لها؛ باعتبارهم أكثراستيعابًا 


. مرجع سابق‎  ) لحمد عبد العال : مقال بعنوان ( ثورة يوليى وتلاثون عامًا من التاريخ‎ ) ١( 
) 27 -متعددم عل02 تمعتاتاوط عط سه قصلت .5580075 104 أمزعظ لد ك7 288320000 ,تملدظ‎ 
قلمتقعتاطباط م528 ,1974 بطع /.تيول ,210,3 ,17 .01لا ,أو لسعزعة لقره تم طعظ موه‎ 12. 
)3 ( ,قنط] ,تععلة8‎ 
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للقيم المهيمنة أى القيم الجديدة المطلوب طرحها . لم يجد ما يؤكد وجوده أق ما يدعمة 
كتيار غالب فى السينما المصرية . 
غير أن الرصد ال موضوعى - فى ذات الوقست - للتجديد فى البنيات المؤسسية الفنية 
والثقافية عمومًا والسينمائية يوجه خاص , ومحاولة استقراء وظيقة هذه الأبنية 
الثقافية , يؤكد الاهتمام الملموس بصناعة السينما » بل ويشير إلى نوع من التوجه إلى 
تمهيد الطريق أمام سينما جيدة. إذ أن مقهوم إنشاء أبنية مؤسسية جديدة يخلق تقاليد 
متماسكة ومنسجمة ؛ يدرك أى نظام ضرورة وجودها لتواكب مماريساته . 
ورغم غياب الوثائق الشارحة لطبيعة أهداف ووظائف هذه الأآبنية » التى يمكن أن 
تكشف عن الإسهام الواعى بدورها » إلا أن ملاحظة مجال نشاطها فى مقارنة مع القيم 
السائدة وقت ذاكء وكذلك خصوصية تحركها , يحدد الاتجاه الوظيفى لها , وتأثيرها 
على المسار الإبداعى , ونوعية الأعمال السينمائية . 
إن كان نظام إنشاء هذه الآينينة المؤسسية يكب » التوالكه الزمقى فق مراهل» 
المختلفة » إلا أن الثابت تاريخيًا أنه قد كانت هناك محاولات لاحتواء النشاط السينمائى, 
داخل إطار هيك , يسهل للنظام الحاكم قدرة السيطرة عليه . 
ويمكن أن نجمل رصد إنشاء هذه الأبنية المؤوسسية الجديدة تاريخيًا فيما يلى : 
«-١‏ فى عام ١1565‏ ثم إنشاء مصلحة الفنون : وقد قامت هذه المؤسسة بانتاج عدة 
أفلام تسجيلية قصيرة . وأنش أت ( نادى الفيلم المختار ) فى حديقة قصر عابدين 
. وف هذا النادى تجمع كل هواة السينما ف مصر , وكان بمثابة مكان لصقل 
مواهبهم . ولاشك أن هذا التجمع الذى كان يتم اختيار برامجه ونشاطه تحت مظلة 
مشروعة من النظام » قد طرح تيارًا جديدًا؛ وفقًا لالختياراته الفنية والفكرية 
لبرامجه. 
؟ - فى عام ١1151/‏ أنشات الدولة مؤسسة دعم السينما , فكانت أول مؤسسة عامة 
للسينما فى مصر والوطن العربى . وتحددت أهم أهدافهاء فى رفع المستوى الفنى 
والمهنى للسينما . وتشجيع عرض الأفلام العربية داخل وخارج البلاد : واقراض 
المشتغلين بالإنتاج السينمائى الهادف . ومنح جوائز للانتاج السينمائى 
والمشتغلين به . ثم تحولت هذه المؤسسة إلى المؤسسة المصرية العامة للسينما 
لتحقيق نفس الأهداف . وكان لها انجازاتها فى مجال الاشتراك المصرى ىق 


رحن 


المويجاناك السيمافينة الذولية:وإقامة أشابيع الأفلام المصريئة فق الهارج , 
والأجنبية فى مصرء واقراضى الإنتاج الجيد » وإقامة المسابقات ذات الجوائز المالية 
لأفضل إنتاج سينمائى . بل ويدأت دورا تثقيفيًا . يعكس رأينًا فى المستوى السائد 
للسينما . حين تعاونت مع المؤسسة المصرية للتأليف والترجمة والنشر فى ترجمة 
الكتب التى تناولت حرفية السينما » وأصدرت خمسة وعشرين كتابّا» (0). 
وقد :اكت نلق الؤسيات السرضافة امون ةق مهن :3 الكسبيات م شاد 
المجلس الأعلى لررعاية القنون والآداب والعلوم الاجتماعية , الذى كاتنت السينما إحدى 
مهامه . وأوكلت إليه مهمة تنسيق جهود الهيئات الحكومية وغير الحكومية العاملة فى 
ميادين الفنون والآداب والعلوم الاجتماعية » وكانت من بين مسئولياته : ابتكار وسائل 
تشجيع العاملين فى تلك الميادين ء والبحث عن الوسائل التى تؤدى إلى تنشئة أجيال من 
أهل الآداب والفنون . يستشعرون الحاجة إلى إيراز الطابع القومسى ف الإنتاج الفكرى 
المصرى بشتى ألوافه , ويعملون على التقارب فق الثقافة والذوق الفنى بين المواطنين , 
بما يتيح للأمة أن تسير مسوحدة ف طريق التقدم ؛ محتفظة بشخصيتها . وطابعها 
المضازي الفيذ. 
فى ؟؟ فبراير عام ١5548‏ أضافت حكومة الثورة إلى وزارة الإرشاد القومى مهمة 
الثقافة» وتحول اسمها إلى وزارة الثقافة والإرشاد القومى . وتولى تلك الوزارة من 
نوفمير عام ١568‏ إلى سيتمير عام 1517 شروت عكاشة : وكان أحد ضباط 
الثورة؛ الذين توفر لهم قدر كبير من وضوح الرؤية فى المجال الثقاق » وقرر أن 
يأخذ على عاتقه مهمة ريط السياسة الثقافية , بالخطة الشاملة للتنمية » 9). 
؟ فى عام 1555 تم إنشاء المعهد العالى للسينما , كمؤسسة تعليمية فنية ؛ تتولى إعداد 
الكوادر السينمائية الجديدة فى مجالات تخصصاتها المختلفة . واستقدم لهذا المعهد 
بعض الخبراء والاساتذة الأجانب » إلى جانب بعض السيتمائيين المصريين للتدريس 
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؟ 


به . وبإنشاء هذا المعهد . صار حضور الدولة فى النشاط السينمائى واضحًا : 
وتعدى أمر التشجيع إلى مرحلة صياغة كيانات بشرية جديدة تعتبر ارتكارًا لها ف 
توجهاتها » بما تملكه من ثقافة وتقنية متطورة . 

تلك كانت الأينية الجديدة التى أقامتها الثورة فى فترة الخمسينيات في مصر . وهى 
تشير إلى وعى وإدارك بدور الهيثات القنية والثقافية ى حياة الشعب . ومن خلالها 

يمكن أن نلمح اهتمامًا وتوجهًا لفن السينما ء إلى جانب الاهتمام الممائل بالكتاب , 

والراديى» والمسرح ؛ والفنون التشكيلية ؛ وغيرها . 

وليست تلك الأينية هى الجانب النهائى فى سلسلة اهتمام الدولة بذلك الفن . بل إنه 
فى تلك الفترة المبكرة أيضًا فى حياة ثورة يوليوى فى مصر . إتخذت بعض الإجراءات 
لتضمن تحديد الأطراف المشاركة فى الظاهرة السينمائية . إذ تنيهت الحكومة إلى الدور 

الذى يمكن أن تلعبه الرقابة على المصنفات الفنية . وخاصة فى مجالى المسرح والسينما . 

فما كان منها إلا أن آلغت لائحة التياترات والمسارم التى صدرت ف مصر ف بداية هذا 

القرن فى ؟ ١‏ يوليى عام ١51١‏ ء وهى اللائحة التى أشرفت سلطات الاحتلال البريطانى 

فى مصر على تقنين بنودها » خوفقًا من تصاعد الروح الوطنية يفعل الأعمال الفنية . ى 

ذلك الوقت لم تكن السينما فى ذهن واضعى اللائحة . لكن ذلك لم يحل مستقبلاً دون 

تطييق أحكامها بطريق القياس على السينما . وبقيت تلك اللائحة هى المهيمنة على 
الحياة الفنية فى مصر , لمدة تقترب من خمسة وثلاثين عامما ؛: حتى أصدرت إدارة 
الدعاية والارشاد التابعة لوزارة الشكون الاجتماعية فى فبراير عام ١451/‏ تعليمات 
خاصة بالرقابة على الأفلام , لا تعتبر تعديلاً لتلك اللائحة لكنها كانت فى واقع الأمر لا 
تعدو أن تكون مكملة لأحكامها : ومقئنة لما جرى عليه العمل رقابيًا ء تحت امرة وزارة 
الداخلية . ْ 

« انقسمت هذه التعليمات إلى شقين . أولهما خاص بالناحية الاجتماعية والأخلاقية, 

ويشتمل على شلاثة وثلاثين محظورًا . والثانى خاص بناحية الأمن والنظام العام . 

ويشتمل على واحد وثلاثين محظورًا . وقد ساهمت تلك المحظورات المتعددة فى انصراف 

السينما المصرية عن تناول موضوعات كثيرة » ('). 

)١(‏ تعليمات الرقابة فق فبرايسر ١181‏ إدارة الرعاية والإرشاد الاجتماعى بوزارة الششون الاجتماعية. 
مصطفى درويش ‏ محاضرة ( رقابة وسينما وأشياء أخرى ) » مقدمة فى المركز الثقافى الفرنسى بالقاهرة . 


سمير فريد : السينما والدولة ف الوطن العربى ‏ مرجع سابق . 
كلود ميشيل كلونى : مقال بعنوان (الظلال والاطياف ف قاموس السينما العربية)»كتاب الهلال نوفمير 1941 م. 


هم 


وعد كتللانكا ستؤاك افقط مدن قيَاء الكئرزة شم تشع لاهة الفطاكزات والتهليمات 
الرقابية لعام /1941 بموجب القانون رقم 47٠١‏ لسنة ١55‏ لتنظيم الرقابة على 
الأشرطة السينمائية ولوحات الفانوس السحرى والأغانى والمسرحيات والمونولوجات 
والأسطواخات واشترطة الستكيل الصحسوكن ‏ فيل أقني هذا القائون تحدين يش هن 
السينما ى مصر ؟ 

وفى استعراض سريع لبعض أحكام هذا القانون« نجد أته يحدد أن ترخيصًا يسرى 
للدة سنة من تاريخ صدوره بالنسبة إلى التصوير » ولمدة عشر سنوات بالنسبة إلى 
العرض ؛ يجب أن يصدر حتى يتسنى أتمام العمليتين التصوير والعرض » وأنه يجوز 
السلطلة الفاكبة عن الرفانة: أن سكي قرا ن سيل التركيهن الشابق إصتدارة 3ق أى 
وقت :إذا ما طرأت ظروف جديدة تستدعى ذلك . كما حدد القانون العقوبات التى 
توقع على من يخالف أحكامه . وهى تتراوح بين الحبس والغرامة » ومصادرة الأجهزة 
والآلات التى استعملت ف ارتكاب المخالفة» .)١(‏ 

وما تحاف ق الذكزة الايشتاحية له: اخ الاغراهن القمنوة# من الرزقاجة هن 
المحافظة على الأمن والنظام العام : وحماية الآداب العامة ومصالح الدولة العليا ) . 

وَمَعا ديق نتضح أن الإدارة هن الحوة اك الولانة وممايئنة التزقاءة بؤانةالة 
عد لسلطذيينا التقد مويق هذا التصغوصض سو أن يكن شبرانها نقسدها ااه 
حسن الآداب واحترام النظام العام ؛ وحماية مصالح الدولة العليا . 

هذه السلظة للرقابة ق تقدين الأتفاق سن عدمه مع الآداب واحترام التظام العام 
وحماية مصالم الدولة العلياء هى فى الواقع مقيدة للفنان , الذئ لا يعلم على وجه 
التاكيد مدى احترامه للتظام العام من وجهة نظر ممثل النظام العام أى الرقابة . كما أن 
مصائح الدولة العليا هى الأخرى متغيرة , ولا تثبث على حال ؛ ويجب أن يتفق عمله 
الفنى قبل وأثناء وبعد التصوير مع تلك المصالح , وإلا دخل فى عداد أعداء المجتمع , 
ويعاقب بالحيس والغرامة والمصادرة . 

وبالتالى فهذا القاتون كان يتعامل مع السينما بكثير من التحفظ والاحتراس بل 
والخشية»ء ولم يوفر فى الحقيقة حرية الابداع لصائنعيها . سواء قبل أى يعد اتمام العمل 
القنى. 
)١(‏ القانون رقم 4١‏ لسنة ١556‏ لتنظيم الرقابة على الأشرطة السينمائية ولوحات الفانوس السحرى 

والأغائى والمسرحيات والمونولوجات والاسطواتات وأشرطة التسجيل الصوتية . ش 


إن 


كان هذا هوالحال الذى كانت عليه سينما سنوات الشورة الأولى سواء من ناحية 
موقف السينما من جملة أحداث تلك السنوات » أى من ناحية موقف النظام التورى 
الجديد من السينما كابنية » وكرقاية , وكنتاج فنى . أى كأفلام , كانت نتاجًا للسيثما 
الرواقية المصرية: فى كلك الفترة المبكرة من حياة ثورة *؟ يوليو . 


ثالنًا : الأبنية السياسية وضرب الديموقراطية وبذور سينما الخوف : 


فى الثامن عشر من شهر يناير عام 15517 ؛ أصدر النظام الثورى الحاكم فى مصر 
قانون حل الاحزاب السياسية . وعرقت بعده مصر فى الخمسينيات , شكل التنظيم 
السباستس الواحن ,هذا الشكل الذى شكل قهيفة التحزين غم فى الأتسا د القومى/, 
وامتد يعد ذلك عير الستينيات والسبعينيات ممثلاً فى الاتحاد الاشتراكى العربى . 
فى تلك المرحلة . كانت مصى تمر بما يمكن أن نطلق عليه بين مراحل تطور النظام 
السَياسى المصعرئ وي تالرحلة القورية نشبتة إلى قؤرة *؟ مولسي» آن المركلة القاضرية 
نسبة إلى دور الرئيس عبد الناص» .)١(‏ 
:وقد ازتبطت السماتالركيسية انظام الحم قالتسينيات + يكثير من الطروفت 
التاريخية المواكبة لحركة الجيش فى 7" يوليى 1107 , وتطور وقائعها وأحداثها فى 
السنوات التالية : مما طرح آثاره بعد ذلك على خيارات التظام الحاكم من حيث شكل 
النظام السياسى القائم , وكذلك أبنيته السياسية . 
« كانت أهم سمات هذه الحركة ثلاث: 
35نب استركة ستكرية قوائها رجان متعتويرق : وإذاكها عنظيم عسكورى:[اتتظيم 
الغتوباط الأخران) و ولم كن كين عام رفن #تصياف رات نكما لم نم 
بتخطيط مسبق ؛ أو تعاون مشترك . مع حزب أو حركة سياسة مدنية خارج 
اكيش 
-أنها حركة سرية , قامت بعمل انقلابى ضد نظام الحكم القائم وقتذاك . وقد أثر ذلك 
على أنماط السلوك السياسى لقادتها فيما بعدء وهم فى الحكم ؛ وبالذات فيما 
يتعلق بعنصر الأمن . 


(١)د.‏ على الدين هلال وآخرون : النظام السياسى المصرى وتحديات الثمانينيات 151: 15/37 + مكتبة 
تهضة الشرق , جامعة القاهرة , طبعة ثانية , 1545 , ص18 . 


ون 


 “‏ أنها لم تمثل تنظيمًا أيديولوجيًا موحدًا ؛ ولم يكن هناك عقيدة سياسية واحدة تربط 
الست. يؤكد ذلك أن الحركة ضمت بين قياداتها عناصر مختلفة أيديولوجِيًا 


وفكريًا. 
وق التكبست كاك اتخساقص تيدم الخنباط الاتمران» عل شتكل وسيات نظطاع 


الحكم الذى تبلور بعد عام ١545‏ . من هذه السمات الخلافات التى حدثت على القمة 
حول السياسات ء ومسار الحكم » والتى أدت إلى تصفيات داخل مجلس قيادة الثورة . 
ومثها وقوع النظام فى صدام مع القوى السياسية الشعبية , التى مثلت التيار الركيسى 
للحركة الوطنية ف ذلك الوقت . وبالدات الوفد وحركة الإخوان المسلمين . ومنها 
الاهتمام بعنصر تآمين النظام » (). 

وكان من الطبيعى ف هذا الإطار أن تتعدد أجهزة الأمن التى تراقب يعضها : كما 
كان من الطبيعى أن تعلى أسهم تلك العناصر التى ارتبطت بهذه الأجهزة . وتدربت 
فيهاء وكانت تلك هى الجذور الأولى لمراكرٌ القوى ف الحياة السياسية المصرية , تلك 
التى استشرت ف نهاية الخمسيئيات والستينيات ٠‏ والتى لم تجرق السينما على الاقتراي 
منها حتى انتهت المرحلة الناصرية . وأعطى الرئيس أنور السادات الضوء الأخضر 
لادانتها بعد حركة ١5‏ مايى ,١51/١‏ أى كما أطلق عليها ثورة التصحيح وتصفية مراكز 
القوى. 

وقد شهدت مصر ف فترةالخمسينيات مود اثنين من الأينية السياسية هما هيكة 
التحرير والاتحاد القومى. وبإلقاء الضوء على المناخ الذى نشأت خلاله كل متهما : 
وعلى نظرة القيادة لمهمة الأبنية السياسية ف تلك الفترة من تاريخ مصر لكفيل ٠‏ بتبين 
كيف تراجعت فى وجودهما الممارسة الديمقراطية لكافة فكات الشعب .وكيف بدأ 
المتثقفون فى ممارسة نوع من السلبية تجاه القيادة الثورية . مقدمين الولاء السياسى 
وليس المشاركة الفعالة فى تطوير المجتمع » وكان السينماثيون رافدًا هاممًا من رواقد 
هؤلاء اللثقفين المتسحبين . 

أنشثت هيئة التحرير فى يناير عام ١557‏ عقب حل الأحزاب السياسية . وفى تلك 
الفترة كان عبد الناصر يتحدث كثيرًا ى خطبه عن الديموقراطية والوحدة الوطنية . وى 


(١)د.‏ على الدين هلال: وآخرون : تجرية الديمقراطية فى مصر ١9831-5151١‏ , مكتبة نهضة الشرق ؛ جامعة 
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خطاب له ف المنصورة بتاريغ 9 أبريل ١1457‏ ذكر أن « هيثة التحرير ليست حزبًا 
سئاسيًا يجر المغانم على الأعضاء ء أو يستهدف شهوة السلطان والحكم , وإنما هى 
أداة لتنظيم قوى الشعب وإعادة بناء مجتمعه . على أسس جديدة صالحة أساسها 
الفرد . وى خطاب آخر ء شبه عبد الناصر هيئة التحرير ء بالمدرسة التى سوف يمارس 
فيها الشعب ويتعلم كيف ينتخب ممكليه . 


لقد كان الاعتقاد الساكد لدى الحكام الجدد فى مصر , أن الشعب ليس مهيئا بعد 
للحياة الديمقراطية . وكاتت مرحلة هيثة التحرير هى المرحلة الانتقالية فى حياة ثورة 
يوليىءأو مرحلة إقرار القانون والنظام . والتى كان هدفها تثبيت دعائم النظام فى 
مواجهة معارضة متعددة المصادر والاتجاهات » (0). 


دوق ١١‏ يناير ١555‏ أعلن عبد الناصر نهاية مرحلة الانتقال » وطرح الدستور 
الجديد للاستفتاء , وتبعًا له ظلت الأحزاب السياسية غير مصرح بها . وبدلاً من هيئة 
التعرين عاتم التكون كل تنظيم عدي هو الأكها د القومسي ء ليكوى من البتوكة 
السياسية التى ينخرط فيها الشعب بكل طبقاته . ويمكن اعتبار الاتحاد القومى أول 
مواجهة جادة للتظام الجديد مع قضية بناء تنظيم سياسى شعبى . وساد خلال تلك 
الفترة التى امتدت حتى صدور القوانين الاشتراكية , والميثاق , وبناء الاتحاد الاشتراكى 
العريى ق الستينيات , سان مااسمى بفلسفة الاتطاد القومى ء والاشتراكرة الديمقزاطنة 
التعاونية , وكاخ الاكحان القنومن يمكال 3 قكن عن الناضى الشعي بانس حت اطق 
على تلك المرحلة بالمرحلة الشعبية فى التاريخ المصرى . 


وقد اكات متكةالأخرين, والاتتحان الفودى فى سا ساس يتدرو تجاه واشنع 
انوي الشكرمة الركرية ]اك شركير السلطنة وبالكا اله يكين وزيا أن يتنه 
اختيار النظام. نحو صيغة التنظيم السياسى الواحد وليس صيغة تعدد الأحزاب . ومن 
خَلالها ابح شل الجكومة الشاغل +هوالخصول عل عانية الشعث والوظفين للبرامم 
انكو دورمن تفيلاتها نوع محري تسريه 3 الحسيف فد الآراء “ونان كان 


(1)د. على الدين هسلال» وآخرون : مصر فى ربع قرن ‏ دراسات ف التئمية والتغير الاجتماعى تطور 
الايديولوجية الرسمية فى مر : الديمقراطية » والاشتراكية » معهد الانياء العربى » طبعة أولى » بيروت 
المخا-ص 1١‏ 178. 
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يتجه إلى نواحى التطبيق وحدها أو إلى قضايا الإدارة . كما أن الانقسامات وجماعات 
الرأى لم يكن مسموحًا بهاء("). 

فى هذا الإطار أيضًا لم يكن هناك مجال للصراع السياسى فق عملية اتخاذ القرار , 

وسادت نظرة ترى » أن السياسة ما هى فى جوهرها إلا مجموعة من المشكلات 
الإدارية. وأن الخلاف يمكن أن يدور حول هذه المشكلات » وحول رفع مستوى الأداء , 
ولكن دون أن يتطرق إلى الاختيارات والأولويات نفسها . وهكذا تبنى النظام مفهومًا 
اندماجيًا وليس مفهومًا تنافسيًا للمجتمع السياسى . 

من ذلك يتضح كون تلك الأبنية للثورة ( جبهة التحريرء والاتحاد القومى ) لم تكن 
مكانًا حقيقيًا للممارسة الديمقراطية من جاتب فثات الشعب المختلفة والمتحدة كما نص 
على ذلك بيان إنشائها . خاصة بيان إنشاء الاتحاد القومى . ولم يسمح النظام 
السياسى يممارسات سياسية . تحقق المشاركة الحقة خارج هذين التنظيمين . واللذين 
أحتكر العمل فيهما الضباط الأحرار . والعسكريون يصفة عامة ‏ وتقلص دورهما فى 
النهاية ليصبها فرعًا آخر من فروع الحكومة . 

« وربما ساعد على ذلك الانسحاب الشعبى الحقيقى . من ممارسة المشاركة 
السياسية من خلال تلك الأبنية السياسية الأولى للثورة . تلك الطبيعة الفوقية التى نشأ 
البناءان من خلالها . فتكون الاتحاد القومى بقرار من رئيس الجمهورية » الذى حدد 
بمراسيم تصدر عنه عضوية أجهزته المركزية » وكان هى نفسه رئيسًا للاتحاد القومى. 
وسيطرت مجموعة الضباط الأحرار على عملية صنع القرار فيه » وتولت متاصبه 
الرئيسية . مع مشاركة محدودة من المدنيين فى تلك المناصب العليا» (). 

تلك الطبيعة الفوقية فى إنشاء التنظيمين : والدعوة للمشاركة من خلالهما عن طريق 
الشروط التى تحددها السلطة ولم تضعها الجماهير بنفسها . وهيمنة العسكريين على 


)١(‏ د. نؤيه الايوبى » وآخرون ( مصر ف ربع قرن ) دراسات ف التنمية والتقغير الاجتماعى ,تطور التنظام 
السياسى والإدارى فق مصر 197/1/:1567 , معهد الإتماء العربى طبعة أولى » بيروت 19581١‏ ص /ا5, 
ا : 
,52026 لطة عع 5م118 ج1120 185010108 متمتتععصل1] وأملع18 . متقنلكة7 ل0ممطجة؟ ,لوط - 
247 ,1978 بلق اقطظ ,0200.] رقاأء5ناطع 313553 ,2086 طقن رووعع22 5ه تنآ لجو 
(؟ ) د. أسعد عبد الرحمن : الناصرية البيرقراطية والثورة فى تجربة البناء الداخل . مؤسسة الأبحاث العربية » 
بيروت » لبئان ء طبعة ثائية 1941١‏ » ص 47 . 


المناصب الرئيسية فيهما ء وتقلص المشاركة السياسية الحقيقية من خلالهما : « جعلت 
منهما تنظيمات ورقية , افتقدت القدرة على الحركة المستقلة أو المبادرة الذاتية » ونظر 
إليها المواطنون على أنها جهاز آخر من أجهزة السلطة , وأنها قنوات للاتصال من جانب 
واحد (من أعلى إلى أسفل ) ٠‏ بل نظر إليها أحيانًا على أنها أدوات للرقابة والضبط . وكان 
من شأن ذلك أن هذه المؤسسات لم تتمكن من أن تصبح أدوات للمشاركة , أى قنوات 
للتعبير عن المطالب , أى لتمثيل التيارات السياسية المختلفة » .)١(‏ 

وقد وأاكب يناء تلك الأبنية السياسية فى الخمسينيات تطورات أخرى . ساهمت فى 
ترسيخ ذلك الانصراف الجماهيرى عن المشاركة فى العمل السياسى , وبالتالى فى ضرب 
الديموقراطية كان منها : 


:ةطلطسلاةيزكرم-١‎ 


« التى جعلت القدرة على اتخاذ القرار السياسى حكرًا على رئيس الجمهورية جمال 
عبد الناصر ء إلى جانب تلك الحلقة الضيقة المحيطة به , والمنتقاه من بين أعضاء تنظيم 
الضباط الأحرار ؛ وأعضاء اللجنة التنفيذية للتنظيم السياسى . وقد ارتبط بتلك السمة 
سمة أخرى لا تقل عنها أهمية وخطورة : وهى الدمج بين السلطات » ورفض مفهوم. 
التوازن بينها . فمنذ عام ١5657‏ ومن خلال أدوات قانونية دستورية ء أى عبر 
ممارسات فعلية . سيطرت السلطة التنفيذية على السلطة التشريعية : ولم يعد البرلمان 
أداة رقابة ذات فعالية وشأن . بل استطاعت السلطة التنفيذية من خلال تحكمها فيمن 
يستطيع أن يرشح نفسه لعضوية السلطة التشريعية ( الحجز عند المنبع ) » وتوجيهها 
للأعضاء من خلال علاقة البرلمان بالتنظيم السياسى الواحد » أن يكون البرلمان امتدادًا 
بشكل أو بآخر للسلطة التنفيذية . 
وقد ارتبط بتلك السمة أيضًاء أى ساعد على تأكيدها فى الحياة السياسية المصرية , 
وجود قيادة استثناكية متمثئة ى شخص الرئيس جمال عبد الناصر, الذى استمد 
النظام جزءًا كبيرًا من شرعيته من شخصه ء ومن علاقته المباشرة مع الجماهير فى مصر 
)١(‏ د.جمال مجدى حسئين : البناء الطبقى فى مصر 57 : ١11٠١‏ , دار الثقافة للطباعة والنشر القاهرة 154١‏ 

.١45 ص‎ 


د . على الدين هلال وآخرون : تجربة الديمقراطية فى مصر ١9431 -١917١‏ , المشكلة السياسية فى مصر 
والتحول إلى تعدد الأحزاب ‏ مرجع سابق -انظر من ص 5١-5١‏ , 


١ 


والأقطار العربية الأخرى )١(١‏ .(مما سيأتى ذكره بالتفصيل قيما بعد تحت عنوان 
كاريزما عبد الناصر) . 

تلك المركزية التى حجبت المشاركة ف اتخاذ القرار السياسى عن الجماهير 
العريضة؛ والتى تمت ف جانب كبير منها ء بفعل ممارسات النظام الفعلية . وليست 
بقعل تشريعات قانونية أصدرها النظام الجديد أمام الجماهير . وكانت الفكات المثقفة , 
هى أكثرها قدرة على تبين مخاطر ذلك الاتجاه اللاديمقراطى . ومنذ البداية تحددت 
مواقع المثقفين المصريين بفكاتهم المختلفة خارج دائرة المشاركة الحقيقية . 


؟ -تمو أجهزة الأمن والمعلومات . وضرب القوى الوطنية : 


ظهر الصدام ما بين الثورة , وفثات متعددة من القوى الوطنية , بعد أشهر قليلة 
فقط من قيامها . ولطبيعة القائمين عليها كعسكريين , ولتضخم مفهوم الأمن فى ذهنهم 


« وكان من أبرن حوادث الاصطدام الأول مع السلطة الجديدة . قضية عمال كفر 
الدوار عقب مظاهرة احتجاج قام بها عمال شركة مصر للغزل والنسج الرفيع , اليالغ 
عددهم نحى عشرة آلاف عامل يوم ١١/١7‏ أغسطس ١90”‏ , المطالبة ببعض الحقوق 
العمالية. وحدث اشتباك يينهم وبين قوات الشرطة , وانتهى الأمر بمصرع ثلاثة جنود » 
وثلاثة عمال . وجرح 8؟ شخصًا .وعقد مجلس عسكرى لم يسمح للمتهمين بحق 
الدفاع عن آنفسهم عن طريق محامين . وصدر حكم بالاعدام على مصطفى خميس 
ومحمد حسن اليقرى العاملين » وأحكام بالسجن على بقية المتهمين . وأهاج أسلوب 
المحاكمة مشاعر الجماهير فى مصر والخارج : وكانت هذه الحادكة بمثابة الدليل الأول 
من جانب النظام الثورى الجديد على قمع العمل السياسى الشعبى » ومواجهته 


,)١( , بالارهاب‎ 


ثم تعاقبت بعد ذلك عمليات الاعتقال والتنكيل بخصوم النظام ‏ كان أبرزها , عملية 


20 د. ثروت عكاشة : مرجع سابق » ص ؟7١‏ , 
د. أسعد عبد الرهمن : مرجع سايق ؛ ص 7/4 . 
د. على الدين هلال : تجربة الديمقراطية فى مصر , مرجع سابق » انظر من ص 9" , ١‏ , 
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نون 


اعتقال معظم أعضاء الجهاز السرى للاخوان المسامين , وتنفيذ حكم الإعدام فى قادتهم , 
فى أعقاب محاولة اغتيال جمال عيد الناصر ف المنشية بالاسكندرية عام 1164 . ثم 
بدأت تتسرب من السجون أنباء عمليات التعذيب والقمع التى يتعرضون لها . وتعرض 
أعضاء تنظيم الإخوان المسلمين بعد ذلك » وى ستوات عديدة , لحركات اعتقال واسعة 
النطاق , وذلك يحجة حماية الثورة »(). 

وتعرّض الشيوعيون أيضًا للتنكيل بهم من جانب النظام « وبدأت العملية الأولى 
لاعتقال الشيوعيين فى ١١‏ يناير عام ١557‏ , باعتقال ثمانية وأربعين منهم . وفى نهاية 
عام ١551‏ كان قد تم اعتقال معظم القيادات الشيوعية . وجاتب كبير من أعضاء 
التنظيم الشيوعى . ثم وجهت لهم ضربة أخرى عام 1554 ء وى 1555 إلى أن أطلق 
النظام سراحهم فى بداية الستينيات . بعد تبنى النظام للخط الاشتراكى , باعتبارهم 
مفيدين ف المعلومات والدعاية . بعد تحسن العلاقات بين ناصر وخر وشوف . 

وإلى جانب العمال ء والإخوان المسلمين » والشيوعيين . خضعت قئات مصرية آأخرى 
لعمليات القمع من جانب النظام الثورى » لخاصة تلك الفئات التى تعرضت لعمليات 
التأميم الأولى ؛ والقوى السياسية القديمة ذات الثقل الشعبى كالوفديين . 

« وكانت المحصلة , أن جانيًا كبيرًا من صفوة المجتمع المصرى من المثقفين , كان قد 
بدا التعرض لها بالقمع والتنكيل والاعتقال» (). 

هذان العاملان السابقان أديا إلى غياب المناخ الملاثم لحرية الاجتماع ٠‏ وحرية الرأى 
« على الرغم من النص على ذلك فعليًا ى دستور 15857 » 7).وأدت مماريسات النظام إلى 
عزل المثقفين وإبعاد ذوى الرأى والخيرة . عن مسئولية الحكم ء وجعلتها حكرًا على 
العسكريين : مما كون بعد سنوات ما أسمته القيادة السياسية ( أزمة المثقفين ) . 


١(‏ )سهير اسكندر : مقال بعتوان ( جمال عبد التاصر ف رأى الإخوان المسلمين ) جريدة الوفد بتاريخ 
*/ رخفت 
(؟ ) عبد الله إمام : عبد الناصر والإخوان المسلمين , دار الموقف العربى , القاهرة , طبعة أولى اغسطس ١5/١‏ ص 
784 . 
أحمد حمروش ؛ مرجع سابق ء آنظر ص 55:57 , 558 . 
د. رفعت السعيد : تاريخ الحركة الشيوعية المصرية ‏ الوحدة والانقسام والحل /ه  ١570‏ : القاهرة ‏ 
إخوان مورانتلى 1١9/87‏ ص 1954:/197. 
,6,99 ,2ر4 ,م0 . جمعلة8 - 
( ) دستور 1907 . الهيثة العامة لشون المطايع الأميرية , القاهرة /191 . 


تحن 


وواكب ذلك أيضًا احتكار العسكريين للمناصب القيادية فى المؤوسسات الإعلامية الهامة, 
كالاذاعة والصحافة . وممارستهم لمهام لم يألفوها من قبل » وتوجيه الإعلام من 
خلالهم للاشادة بالنظام الجديد » والتنويه الدائم بقبضته الحديدية . وكانت تلك كلها 
ممارسات للتظام ؛ كان المثقفون هم الأقدر على فهمها وتبين أبعادها . وقد أدى هذا 
الغياب عن الممارسة الفعلية للديمقراطية من جانب المثقفين , من خلال الأبنية السياسية 
الفاقة + إلى جاتب ممارسات النظاء الشاصة يعمليات التعرهن بالاعتقال: والسجن 
لنازكن السلطة نحجة حمانة القورة من اعذافها: ادئ ذلك ]يدي اتقوف» وتفضين 
الفسنت وااككينة لبعد عو اللشاطن :وي قم التهلكة : 

والسينماكيون وهم رافد أساسى من روافد الثقافة فى المجتمعع المصرى فى تلك 
الفترة, لم يكونوا بغيدين عن تلك الأجواء , وكاتوا كذلك هم الأقدر مع غيرهم من الفئات 
المستنيرة الأخرى ؛ على تقدير النتائج الوخيمة للصدام مع النظام . فآثروا مع غيرهم 
العجبعت :لمشي برا وانشيمان.. 

لكن ذلك لا يعتى آن فكات السيتمائيين المصريين على كافة اتجاهاتهم » كان زراء 
اشيصك وسو كيدان عاو التوامتم الكراي ل الكسونياكا فق الماريساك 
اللاديمقراطية القروضة واقكا سن البطام + وهذا الخوف المتزايد من استعراء الجهزة 
الأمن والعلومتاك: والكركن للقرى الوطتيدة احقاوةة الادظة بالشتجم والتدكين: فنا 
لاك فية ,أن طروف كااة السيننا الصدرية وكظورها,.خاضنة فك الفتزة الثى واكيت 
وأعقبت الحرب العالمية الثانية » جعلت من الأفلام المصرية فى جانب كبير منها أفلامًا 
القدطلية »مستعكوا فكات اكرت من وراء العرب دو وجيقيا إلى ذفن علك الفكات الشديزة 
الولع بأفلام القصور والحدائق الغناء . وقصص الحب والفرام . وواجهت السيتما 
الصيرية هذا الغيات عن الواقع اللعاسى الاقتصتادي والسداسئ :لق مضل فيل هيام الكورة: 
وانتكموت التكاليد القديمة 3 اميه المصرية دهيمن عن معطم الإتتا السيما: 
وتسيطر عليه تلك التظرة إلى الفيلم السينمائى كسلعة تجارية . تخضع لحسابات الربح 
والخسارة » (0). 

وبالتالى يمكن القول ء أن كلا من التقاليد القديمة المهيمنة على الإتتاج السينمائى 


)١(‏ كمال ومزى ‏ مرجع سابق. 
سمير فريد _مقال ( السيتما والدوفة فى الوطن العربى ) مرجع سابق 


ل 


المصرى , والأحوال السياسية الجديدة فى مصر المواكبة للممارسات اللاديمق راطية 
الأولى لثورة 1" يوليى ؛ قد ساهمت بشكل كبير فى غياب السينما عن الواقع السياسى 
والاقتصادى فى مصر الخمسينيات . 

ابتعدت الفكة الأولى من السينمائيين بحكم تقاليدها القديمة , ونظرتها التجارية 
البحتة للسينما عن الواقع , ولم يكن لأى اتجاه ديمقراطى فى البلاد ‏ مع افتراض 
ويجوده - ليثنيها عن توجهها السينمائى . 

وايتعدت الفئة الشانية من المخرجين الكبار » الذين يمتلكون من الوعى ؛ ووضوح 
الرؤية: والقدرة الفنية . وتقدير عواقب الأمور عن الواقع ( خوقًا ) . خوقا من . 
الاصطدام بالنظام . وخاصة مع تلك السلطة التقديرية لرقابة قانون عام 155 فى 
الحكم على مدى احترام الفيلم للتظام العام . وخوفا من التصنيف ضمن أعداء الثورة , 
وخوفا من التعرض لعمليات الاعتقال أو السجن أو التنكيل . هذا على الرقم من أنه كان 
من بينهم مخرجون مؤمنون بالثورة » وبوجهها المشرق . ويانجازاتها الحقيقية فى 
سنواتها الأولى. ولم يكن متصورًا أن صلاح أبى سيف , ويوسف شاهين » وتوفيق 
صالح ؛. وبركات على سبيل المثال ؛ كانوا غير قادرين على صنع أقلام تتناول الواقع 
الاقتصادى والاجتماعى والسياسى القائم ى مص ء ولهم إنجازاتهم فى تلك الفترة التى 
أدخلت كثيرًا من أقلامهم ضمن كلاسيكيات الأفلام المصرية . 

ومن هنا ء كان الإنتاج السينمائى فى الخمسينيات فى مصر فى معظمه فائيًا عن 
الواقع . وكان البديل لذلك أفلامًا لا تمت للسنوات المعاصرة بصلة . أو آفلامًا وطنية 
رديئة ؛ أى أقلامًا للماضى بها إدانة للعهد البائد قبل الثورة . إما من منطلق الإيمان 
الحقيقى بتلك الشورة , أى تملقًا لرجالها ( وهو ما ورد بالتفصيل سابقًا تحت عنوان 
سينما سنوات الثورة الأولى ) . 

فى تلك السنوات كانت البذرة الآولى لسيتما الخوف . تلك السينما التى نمت فى 
رحمها السينما الخائفة مسن تناول الواقع » الهاربة إلى الماضى . ذلك أن العهد الحاضر 
يدينه » ويفتح النار عليه » ويبرر بمساوثه الكثيرة وجوده . 

فى ذلك الاتسحاب إلى الماضى ء وجدت السينما المصرية الحرية المفتقدة فى الحاضر . 
ووجد به المخرجون ء مجالاً لممارسة سلبية المثقفين تجاه القيادة الثورية , التتى 
استغنت عن مشاركتهم لصالح العسكريين . 


كما وجدوا فيه ملجأ للتعبير عن عدم رضاهم عن غياب مناخ الديمقراطية والمشاركة 
فى اتخاذ القرار. 

كان الماضى مجالاً للعمل , وملادًا للآمان . وأصيحت سينما اللجوء للماضى لها 
جذورها فى الخمسينئيات . وسمة سائدة ف العقد اللاحق » أى فى الستينيات . 
رابعا : بداية رأسمالية الدولة وإرهاصات القطاع العام السينمائى 

فى التاسع من شهر سبتمبر عام ؟ 1565 «صدر قانون الاصلاح الزراعى رقم 2,١78‏ 
الذى تقرر فيه تحديد الحد الأقصى للملكية الزراعية بماكة فدان للفرد الواحد . وأن 
تستولى الحكومة على الأراضى الزائدة على الحد الأقصى خلال خمس سنوات » على أن 
توزع الآراضى المستولى عليها فى كل قرية , على الفلاحين » بحيث يكون لكل منهم 
ملكية صغيرة لا تقل عسن فدانين » ولا تزيد على خمسة أفدنة » وقررت الحكومة منح 
مالكى تلك الأراضى الزراعية . ما يعادل عشرة أمثال القيمة الإيجارية » (). 

وق الثامن والعشرين من أبريل عام ١55/8‏ » وبالقانون رقم 5" : تم تعديل بعض 
أحكام القانون الأول . وتقرر ألا يزيد جملة ما يمتلكه الشخص هى وزوجته وأولاده 
القصر من الأراضى الزراعية , عن ٠١٠١‏ فدان . 

كانت تلك . هى المرحلة الأولى » لاعادة هيكلة مصالح الطيقة الرأسمالية والتكوين 
الرأسمالى فى مصر . وقد أدت إلى تحطيم القاعدة المادية , التى ترتكز عليها طبقة كبار 
ملاك الأراضى الزراعية . 

آما المرحلة التالية فى الخمسينيات . فقد ارتبطت بتمصير راس المال الأجنبى فى 
مصر. وقد أعقب ذلك العدوان الثلاثى . وق ١١‏ بثاير ,١9651/‏ شمل ذلك التمصير 

ممتلكات الأقليات » كاليهود والأرمن : واللبتانيين » والسوريين ٠‏ واليوئانيين . 

وقد خضعد التأميمات الأولى التى قامت بها حكومة الثورة لتفسيرات متعددة ؛ فقد 
اتجه البعض إلى القول «بأن تلك التأميمات إنما كانت تأكيدًا للأهداف الوطنية للنظام , 
والتى تدور حول تمصير مصر وإعادة كرامتها الوطنية . وتدعيم استقلالها الشامل 
ومكانتها الدولية . وبالتالى فقد كان التأميم جزءًا أساسيًا من حركة الاستقلال 


, م‎ 15١5 قانون الإصلاح الزراعى ق مصرعام‎ ) ١( 
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والتنمية. وجزءًا من تحرير رأس المال» كى يودى دوره فى انتعاش الصناعة ومن ثم 
انتعاش الدولة » )١(‏ . 

وذهب آخرون إلى أن تلك الاجراءات الاقتصادية الأولى للثورة « إتما كانت امتدادا 
لاستيلائها على السلطة بالقوة المسلحة . فكان عليها أن تدعم بسرعة أيضًا سيطرتها 
على الاقتصاد والمجتمع , بتجريد الطبقات المالكة القديمة من ملكيتها أولاً , ثم بتوسيع 
القطاع الذى تتحكم فيه الدولة ثانيا»() . 

ويربط بعض الكتاب الآأجانب بين «تلك التأميمات الأولى وبين غياب نظرية التغيير 
الداخلى . أى بمعنى آخر عدم امتلاك النظام الثورى الجديد لأيديولوجية واضحة المعالم 
فى سنوات الخمسينيات , ولم يظهر لها وجود فى خطب عبد الناصر حتى عام ١15/‏ . 
وبالتالى فلم تعكس تلك الاجراءات نظرة اشتراكية مبكرة للنظام » وإنما كانت نتيجة 
حسابات سياسية ولبست اقتصادية بالدرجة الأولى » وكان هدفها هى تشديد قبضة 
الحكومة على مقدرات الأمور ف البلاد ء ذلك أن النظام لم يكن يميل إلى اقتسام القوة 
السياسية. 

ومن بين هؤلاء الأجانب يضيف 83165 أن خطوات التأميم الأولى كانت خطوات 
وقائية » أكثر من كونها ردا على خطر وشيك . وإنها مع اجراءات التمصير , تقلت مصر 
من مرحلة الاقتصاد الحر الى الاقتصاد المختلط . ومثلت ملكية الدولة لمعظم المشاريع 
الكبرى . تضخما دراميا لتحكم الحكومة فى موارد مصرء ("). 

وعلى الرغم من اختلاف الآراء حول تقدير دوافع تلك التأميمات الأولى للثورة ؛ ما 
بين الكتاب الأجانب والمصريين » إلا أن هناك اتفاقا فى اعتيارها «اجراءات عارضة 
وليست مخططة , ولأهداف وطنية أكش منها اشتراكية » (؟). 


| . 79/ د. نؤيه الآيوبى : مرجع سابق ؛ انظر من ص 59 إلى‎ )١1( 
. ١144/1/15 (؟) د. اسامة الغزالى حرب : مقال بعنوان (الثورة والطبقة المتوسطة) جريدة الاهرام بتاريخ‎ 
عادل غنيم . النموذج المصرى لرأسمالية الدولة التابعة . دراسة ف التغيرات الاقتصادية والطبقية فى مصر‎ 
"5 ص‎ , ١9457 ء دار المستقبل العربى طبعة أولى » القاهرة.‎ ١14485-14 


. 60,61 ,49 2 كاك ,02 . تععلد8 ( 3 ) 

-ت1 هبج عطا غه لإدسمجمع18 11 عط , غقنة3 قة مع55ة!5 كه أملزعظ8 ع15' , بسسطرعنة18 ( 4 ) 
. 424 : 421 بر . 1984 . دقوع , بطتوية اتمتآ . ومعأععملط . لإعسبا5 ,0جمعة1لن 0 .2 . وعصتاع 
بعلمل ج716 1230103 لدعنتاه2 ص لإلننو ه . #عدقه]8 مع0طنآ أمبروظ , متفئط , مقازعس]اءدة1 - 


128 , 125 , 124 .2 1971 , ووعحط , عتدمل؟ بجع81 1ه زوع اتصنآا علماك 


ذا 


وف سنوات الخمسيتيات الأخيرة . وبالتحديد تلك الفترة ما بين عام 55 , ٠١‏ بد1 
يتشكل نمط جديد للانتاج » فيما يمكن أن نطلق عليه نمط رأسمالية الدولة . وهى الفترة 
التى تم الاعلان فيها عن قيام المؤسسة الاقتصادية فى ؟١‏ يناير عام /1551 » التى 
تعتبر تواة لما أصبح يعرف مستقبلا باسم القطاع العام . 

وتعنى وأسمالية الدولة «تدخل الدولة اقتصاديا ‏ أيا كانت ظروف هذا التدحل , 
لتقييد وضيط التلقائية الاقتصادية النابعة من وجود راس المال الخاص . أى هى اتجاه 
ينصرف يصفة أساسية , إلى فرض رقابة الدولة على النشاط الاقتصادي ؛ مع الابقاء 
على الملكية الخاصة لأدوات الانتاج . ومقوماتها تتمثل فى ثلاث خصائص هى : زيادة 
رقابة الدولة على النشاط الانتاجى والاستهلاكي ؛ مع الابقاء على المشروعات الخاصة » 
وتطبيق التخطيط فى بعض القطاعات الاقتصادية زات الأهمية : واقامة مشروعات عامة 
فى نطاق الاكتمان ؛ والنقل . والصناعات الثقيلة» .)١(‏ 

ولكن على الرغم من هذا التحديد لأوضاع الخمسينيات الاقتصادية فى مصر , إلا أن 
هناك سمة من الاختلاط والتداخل يكثر عنها الحديث ؛ عند تحديد تلك الأوضاع ء عتد 
كثيرين ممن تناولوا تلك الفترة بالدراسة » حتى أن «منهم من ذهب الى أن سمة التداخل 
فى الأوضاع الاقتصادية والاجتماعية فى مصر بعد ذلك ف الستينيات والسبعينيات » 
وكذلك الثمانينيات : إنما كانت نتيجة منطقية للتطورات التى عرفتها مصر فى عقد 
الخمسينيات . وعندها . تبدأ صعوية تحديد الهوية الأساسية الغالبة للتظام 
الاقتصادي ف مصر ء وفقا لمعايير النظم الاقتصادية المعروفة . مما يجعل النظام 
المصرى يمكن أن يقترب أكثر من عدد من مجتمعات العالم الثالث , التى مرت بظروف 
اقتصادية وسياسية مشايهة , أكثر مما يقترب من أي من النظم المتقدمة فى الشرق أو 
الغرب : أى النموذج الرأسمالى أو النموذج الاشتراكى» (). 
١(‏ ) عادل غنيم : مرجع سايق» ص ١514‏ . 

د . عبد الوهاب الكيالى وآخرون : موسوعة السياسة ‏ الطبعة الأولى ص 55لا , 
(؟) د . أسامة الغزالى : مقال بعنوان الاقتصاد فى مصر والبحث عن هوية . جريدة الأهرام بتاريخ ؟؟5/ 1548/8/1١‏ 

د . ابراهيم العيسوى : مستقبل مصر ‏ دراسة فى تطور النظام الاجتماعى ومستقبل التنمية الاقتصادية ىق 

مص , كراسات الثقافة الجديدة , القاهرة 1985 .ص ”2 . 


د . عبد الجليل العمرى : ذكريات اقتصادية وإصلاح المسار الإقتصادى , دار الشروق ؛ القاهرة » بيروت : 
طبعة أولى 1545 ص 
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والسوؤال الآن : 

هل مكل ذلك الاختيار الاقتصادى للنظام فى الخمسينيات , لنمط رأسمالية الدولة ء 
إرهاصًا للقطاع العام السينمائي ؟ أى بمعنى أكثر تحديدًا : هل كان اختيار النظام لذلك 
التنمط الاقتصادى . مقدمة حتمية لوجود القطاع العام فى السينما بشكل خاص ؟ وأى 
الدوافع المرجخة للنظام كانت وراء التاميم فى مجال السيتما ى الستينيات : ودخول 
الدولة الى قطاع الانتاج ؟ 

قبل الإجابة على ذلك السؤّال يجب أن نحدد عدة نقاط : 

فمن استعراضنا السابق لدوافع النظام الثورى الجديد ؛ لبدء عمليات التأميم 
والتمصير لبعض قطاعات الانتاج فى مصر فى الخمسينيات ؛ تبين أنها كانت تعبر عن 
رغبة وطنية فى تحرير الاقتصاد المصرى من هيمنة رأس المال الأجنبى الموجود فى مصر , 
وسيطرة راس المال المصرى المتمشل ف القطاع الزراعى منه . خاصة وأن أحد مياد 
الثورة الستة كان القضاء على رأس المال الخاص المستغل , كما أنها كانت جزءا من 
سيطرة النظام الجديد على مقدرات مصر سياسيا واقتصاديا ء ذلك أن النظام لم يكن 
يميل إلى فكرة اقتسام القوة . 

وفى حدود تلك الرغبة ؛ لم يكن لتأميم السينما مكان من أهداف النظام الوطنية ى 
تحرير الاقتصاد المصرى فى تلك الفترة . فلم تكن السينما تمثل رأس المال الأجنبى» إلا 
فى حدود الخضوع جزئيا لرغبات المودّع العربي » ضمانا لسوق الفيلم المصرى فى 
الدول العربية . 

تلك الأسواق كان وجودها هاما للنظام » خاصة مع وضوح واتساع توجههه 
العربي. وكانت السينما المصرية تمشل أحد وجوه الوجود المصرى ف النطاق العربى 
ثقافة . ولهجة , وتأثيرًا . مع تباين النظم العربية . واختلاف أشكالها وتوجهاتها . 

فى تلك الفترة لم تصدر أآية اجراءات من النظام الحاكم بخصوص حماية السينما من 
سيطرة الموزع الخارجى ء ولم تتخذ أية اجراءات تتجه الى استنهاض همم السينمائيين 
المصريين , لتأكيد التوجه العربي ف الأفلام . 

كما لم تكن السينما تمثل سيطرة لرأس المال المصرى ضارة بالسلطة ‏ أي عاملا 
مضادًا ضدها ء فلم تناويٌ قديما النظام السابق . وبعد الثورة أعلنت السينما التهادن 
مع النظام الجديدة فى الخمسينيات , إما بالابتعاد عن الموضوعات التى تتناوله بالنقد , 


كن 


أى بالهروب إلى الماضى ء تتناول موضوعات منه لمجرد الرغبة فى تناولها , أى لتيرير 
جدوى وجود الحاضر الثورى . 

كما أن السينما قد أعلنت تعاطفها مع النظام ؛ من خلال تماذج محدودة ؛ أو أفلام 
وطنية أيا كان مستوى تلك الأعمال . إلا أنه فى النهاية لم تمثل السينما فى تلك الفترة عبكا 
على التظام ‏ أو عاملا مناونًا له يستدعى وطنيا كبح جماحها . 

فى تلك السنوات أيضاء لم تكن هناك نية واضحة من جانب النظام لتوظيف السينما 
لتدعيم ؛ آى للدعاية لأهدافه ومبادثه ؛ وبالتالى لم تكن هناك نية أيضا واضحة لانشاء 
الدولة لقطاع عام فى السينما . يؤكد ذلك : 


أولاً : تصريحات د. ثروت عكاشة ؛ أحد ضباط النظام الجديد ٠‏ الذى تولى وزارة الثقافة 
مرتين ‏ احداهما من نوفمير عام ١95/4‏ حتى سبتمبر عام 15755 . تلك الفترة 
التى واكبت نهاية الخمسيئيات » وحتى ما قبل تكوين القطاع العام السينمائى 
مباشرة . ويعتى ذلك وضوح الرؤية تماما ؛ فيما يتعلق بتفكير النظام فى تكوين 
ذلك القطاع العام . يقول د. ثروت عكاشة «حتى سبتمير عام ١577‏ حين تركت 
وزادة الثقافة ‏ لم يكن هناك أي تفكير فى تأميم السينما ‏ أو آن تتولى الدولة 
الانتاج السينماتي , لما كان يعنيه ذلك من الانزلاق فى مشاكل لا حصر لها دون 
اعداد مسيق . ولعل المسارعة غير المدروسة للسيطرة على السينما بعد ذلك ؛ هى 
التى أدت الى اقتحام الدولة ميدان الانتاج السينمائي دون تحوط . وكانت ثمة 
عوامل كثيرة مكنت لهذا التيار من التغلب ٠‏ فاندفع يجرف أمامه السيئما المصرية 
الى مرحلة جديدة هى المرحلة الثانية 0-1555 0(»)19577). 


ويضيق د. ثروت عكاشة : «إن وزارة الثقافة قد أعدت من قبل مشروع قانون 
القطاع الخاص أساسا , دون تدخل مباشر من الدولة : إلا بالمشاركة فى الانتاج 
أحيانا , أو انتاج عدد قليل من الأفلام الجيدة . تغير ذلك الاتجاه رأسا على عقب 


, د. ثروت عكاشة . مرجع سايق » ص ولاه‎ )١( 


إلى ضم السينما كلها إلى الدولة ؛ انتاجا وتوزيعا وعرضا . وهى فلسفة مغايرة 
تماما لما كنث آراه فى هذا الصدى» (0) . 
ويمكن الاعتماد على تصريع د . ثروت عكاشة » يشأن عدم وجود نية مبيتة 
للنظام لتكوين قطاع عام فى السينما , ذلك أنه أحد ريجال الثورة العالمين بالأمور, 
إلى جانب توليه لمسئولية وزارة الثقافة فى مصر كوزير » بدأت فترة توليه الوزارة 
فى نهاية الخمسينيات . ومعتى ذلك عدم توفر الرقبة لدى النظام لتأميم السينما 
طوال الخمسينيات » وذلك لا يتعارض مع رغبة النظام فى الخمسينيات » فى تدعيم 
بعض أوجه النشاط السينمائي . 
ثانيئًا : مما يرجح عدم توافر النية لدى النظام فى الخمسينيات لتوظيف السينما 
لصالحه. أنه حتى بعد تكوين القطاع العام السينمائي : لم يتجه النظام بالفعل 
إلى توجيهه . وإن ما تم انتاجه ف تلك الفترة من أفلام , قد تدخل تحت بند الدعاية 
للنظام (كثورة اليمن » وفجر يوم جديد) لم يكن بالعدد الذى يسمح بالقول 
بوجود سياسة عامة لتوظيف السينما . أما الأفلام التى توائمت فى مضموتها مع 
أهداف العهد الجديد . فقد كانت يدافع خاص من صانعيها ء ومن ايمائهم 
بالنظام وشعاراته , آكثر منها استجابة لتوجيهات عليا . 
ويؤكد صلاح أبى سيف , السذى تولى مسئولية ركاسة مجلس إدارة الشركة 
الخاصة بالانتاج فى القطاع العام فى بداية التجربة , «إنه لم يتلق على الاطلاق 
ارشادات أو أوامر ء تشير الى انتاج نوعيات محددة من الأفلام . آى تختار 
توجههاء () , 
ونعود للاجابة على السؤال السابق بشأن رأسمالية الدولة فى الخمسينيات » 
والقطاع العام السينمائي فى الستينيات . ودافع الدولة الرئيسي وراء تكوينه , وذلك 
استخلاصا من المقدمات السابقة فنقول : إن رأسمالية الدولة كخيار اقتصادى للتظام 
الثورى فى الخمسينيات ٠‏ لم تكن إرهاصا لتكوين القطاع العام السينمائى ف الستينيات 
إلا فى حدود كون التأميم فى مجال السينما » كان جزءا من حركة التأميمات الكبرى التى 
شهدتها الستينيات : بداية بالقرارات الاشتراكية فى يوليى ١951١‏ . وبينمأ كان القطاع 


(١)د.‏ شروت عكاشة . مرجع سابق , ص 570 , 


(؟ ) صلاح ابو سيف . مقابلة شخصي , بتاريخ 5١/؟1549/5م.‏ 


١ 


العام فى مجال الزراعة والصناعة والتجارة » نتيجة حتمية لتطور سياسة رأسمالية 
الدولة » أى بمعنى آخر كانت رأسمالية الدولة فى مصر ‏ تشير إلى إرهاصات تكوين 
القطاع العام فى تلك المجالات, إلا أنه من المرجح أن التأميم فى مجال السينما : لم يكن قيد 
البحث فى الخمسينيات . ويعزز هذا الترجيح استرجاع للظروف والملايسات التى 
صاحبت تكوين القطاع العام السينمائي » والتى لم تنم عن وجود سياسة مسبقة » أى 
خطة مدروسة لانجاز هذا الشكل الجديد بما يصاحب ذلك من وضوح للرؤية , 
وللخطوات ؛ وللمهام الموكلة للقطاع العام . مما أدى الى هذا التخبط المعروف ‏ الذى 
سياتى ذكره يالتفصيل فيما بعد والذى صاحب مسيرة القطاع العام حتى وقت 
إلغائه, وإنتهى بخسائره الضخمة. 

وربما كانت مسيرة القطاع العام السيتمائي , تعكس عدة ملامح لنظام الحكم ف 
مصر بشكل عام والمتمثلة فى عدم امتلاك النظام لأيديولوجية واضحة , وخضوع 
ممارساته لما سمى بسياسة التجرية والخطا . 

كما تشير مسيرة القطاع العام كذللك إلى أن توافر النيئات الطيبة ‏ والتى كانت 
متوفرة بلا شك لدى النظام المصرئى تجاه السينما ‏ تلك النيات الطيبة , لا تعد عاملا 
كافيا لضمان سلامة المسيرة وجودة الانجاز . 


خامسا : كاريزما عبد الناصر وسينما اللجوء الى الماضى 


من الاشياء التى اتفق عليها كل من الأجانب والمصريين ؛ الذين تناولوا! فترة حكم 
جمال غبد الناصرء ولم تكن مجال خلاف بيتهم » أن هذا الرئيس المصرى قد تمتع 
يصفات ساحرة . جعلت منه معبودا للجماهير . 

وصاحيت جمال عبد الناصر تلك الهالة الساحرة . سواء فى فترات انتصارات حكمه 
أو انكساراته » ولازمته حتى وفاته . وكانت جنازته الشعبية الهائلة , التى خرجت فيها 
مصر كلها لتودعه بالدموع والزفرات ؛ هى التأكيد الأخير على استحواذه غير العادى 
على عواطف ومشاعر الشعب المصرى , ذلك الاستحواذ الذى مازال يلازم يبشكل خاص 
كل من عاصر جمال عبد الناصر كبيرا » أى صغيرا , مؤيدا له أى مختلفا معه . ومازالت 
تلك (الطّلة) المحببة إلى القلب والعين والأذن ؛ تلازم استرجاع صورة أى صوت جمال 
عبد الناصر من خلال الشاشة أو الراديى . مع ما يثيره مصرية ملامحه ؛ وصدق صوته 


كا 


من إحساس عارم بالوطنية ؛ وبالإنتماء إلى ذلك القائد , وانتماء ذلك القائد إلى كل 
مصرى . 

ذلك الاحساس العارم » وتلك الطلة الساحرة » وذلك الحضور الذى يستولى على 
المشاعر والأآفئدة , هى ما آتفق على تسميته (بالكاريزما) . 

وتعنى «الصفات الساحرة التى تلتصق بقائد أى زعيم » يحيث تحبب فيه الجماهير, 
وتجعله معبودها الذى تتحمس له . هذه الصفات قد تكون حقيقية أى وهميةء كليا أو 
جزئيا . لكن المهم دوما هى اقتناع الجماهير بأنها حقيقية . حتى ولى لم تكن ف الواقع 
الموضوعى كذلك . وبالتالى ففى الكاريزما يكمن عنصر من العناصم اللا عقلانية : تلك 
التى ترتبط بعواطف الجماهير» (0). 

«وقد استمد النظام المصرى قدرا هاما من شرعيته » من شخصية جمال عبد الناصر, 
وعلاقته المباشرة مع الجماهير » فى مصر والأقطار العربية الأخرى»(') . فمتى بدأت فى 
التكوين تلك الزعامة الكاريزمية أو تلك الزعامة الناصرية ؟ 

اتضحت تلك القيادة التاريخية بالذات » فى خضم المعركة الوطنية عام 2١9155‏ 
والمرتبطة بتأميم الشركة البحرية العالمية لقناة السويس شركة مساهمة مصرية . ردا 
على سحب الولايات المتحدة » وبريطانيا ٠‏ والبنك الدولى لعروضها الخاصة بتمويل 
السد العالى , ثم العدوان الثلاثى على مصر والذى انتهى بانتصارها السياسي . 

وكانت تلك المعركة الوطنية , بمثابة العبور التاريخي إلى الصورة الكاريزمية 
الخاصة يعبد الناصر . خاصة وأن التمهيد لتلك الصورة لدى الجماهير العربية ‏ كان 
قد تحقق قبل ذلك باعلان عبد الناصر الحرب يلا هوادة ضد الاستعمار » وحلف يغداد : 
ثم معركته ضد الأحلاف العسكرية » ودوره المميز فى مؤتمر باندونج لعدم الانحيان: 
وصفقة السلاح . وجلاء القوات البريطانية , 

تلك الفترة الأولى فى التمهيذ لكاريزما عبد الناصر «قد نقلته من موقع الأول بين 
متساويين . عندما كانت القيادة جماعية لمجلس قيادة الثورة , إلى موقع الركيس غير 
المنازع فى سلطاته» .)١(‏ 
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دعمت تلك الانجازات الوطنية فى مجملها كاريزما عبد الناصر فى مصر والعالم 
العربي » وبدت صورته المنتمية والمتحالفة مع الجماهير الكادحة ومن أجلها تزداد 
وضوحا, وظهر تحيزه الواضح للفقراء والبسطاء ولفكات الشعب العاملة » تلك الصورة 
التى لم تميز أحدا من حكام مصر السابقين فى عهد الملكية . 

وهكذا ساهمت معارك عبد الناصر , فى ادخاله عقول الجماهير المصرية والعربية , 
وأدخلته صورته المنتمية للشعب إلى قلوبهم أيضا . 

ثم جاء اعلان الوحدة بين مصر وسوريا فى الثانى والعشرين من قيراير عام ١1548‏ , 
وقيام الجمهورية العربية المتحدة » ومسانئدة ثورة 6 ١‏ تموز فى العراق . جاء مدعما 
لتلك الصورة » فى الوقت الذى بدأت فيه يد المساعدة المصرية الى الدول العربية فى مجال 
الكفاح ضد الاستعمار » ومواجهة الأمية ؛ وأصبحت مصر ملاذا لزعماء حركات التحرر 
العريية . وملجا لطلاب العلم من العرب . 

«وكانت تلك السذوات » وحتى نهاية الخمسينيات ؛ سنوات الصعود الخارقة لتلك 
الشخصية الكاريزمية على مسرح السياسة المصرية والعربية والدولية أيضاء والتى 
حجبت كل من عاداها من شخصيات ؛ بل ومؤسسات على مسرح الحياة السياسية فى 
مص قبل يوتيه عام 285517 (1). 

وحتى عندما أعلن جمال عبد الناصر استقالته . بسبب هزيمة القوات المسلحة 
المصرية في تلك الحرب ء نسى الملايين من المصريين وغيرهم من العرب فى غمرة اتفجار 
عاطفى لا مثيل له : الهزيمة : وساروا ليل نهار فى مظاهرات , أجبرت عبد الناصر فى 
النهاية على سحب استقالته , والبقاء ى منصبه . 

«ويمكن القول أن تلك العلاقة الخاصة , التى ربطت بين هذه الزعامة والمواطنين , 
هى التى مكنت التنظام من تجاوز أزمائه وهزائمه كما حدث ف أعقاب الانقصال 
السورى فى سبتمير ١1315١‏ » والانسحاب المصرى من اليمن , والهزيمة العسكرية فى 
عام 117177 » وما لحقها من موت النائب الأول لرئيس الجمهورية والقائد العام للقوات 
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المسلحة . ومحاكمات لجزء من النخبة الحاكمة ؛ فقد كان فى وجود عبد الناصر , ضمانا 
نفسيا لدى المواطنين , بأن الأمور سوف تتجه الى الأقضل» ('). 

وقد ساهمت شخصية جمال عبدالناصر , والظروف الملائمة , والعنصر العقلانى 
واللا عقلانى ف تكوين أية كاريزما » فى تعزيز واشهار كاريزما عبد الناصر . ولكن هل 
كانتت تلك العوامل وحدها كافية فى صياغة تلك الصورة ؟ . 

الاجابة تشير الى عامل آخر ف غاية الأهمية.يجب أن نضمه إلى تلك العوامل السابقة. 
وذلك العامل هو الدور الذى لعبته وسائل الاعلام المصرية بدءا من عام 15867 , ذلك 
الدور الهام والفعال» في صياغة الصورة الكاريزمية لجمال عي دالناصر . 

«فقد اعتيرت القيادة المصرية . كغيرها من غالبية القيادات ف البلدان النامية , 
الإعلام أداة لتعزيز الوحدة القومية , ولتدعيم آفكار محددة لدى الجماهير . وسيطر 
العسكريون فى مصر على كثير من المواقع الهامة فى المؤوسسات الإعلامية , وإنتهى الأمر 
بالصحاقة إلى التأميم فى نهاية الخمسنييات (عام :)١1970‏ وأصبحت تابعة للاتحاد 
القومى , الحزب الوحيد الحاكم آنذاك . وأتاح التوسع ف الإعلام المصرى , الفرصة 
لصحيفة الأهرام للتباهى فى شهر يناير عام ١551/‏ : بآن الإعلام المصرى هى «جهاز 
الدعاية الأعظم فق العالم » وأنه لم يكن ثانيا ىق الدرجة بالمقارنة مع أى جهاز آخر عدا 
جهاز جوبلز الاألمانى . وأعلنت جريدة الأهرام مرة ثانية ؛ أن مصر يدأت فى بناء أكبر 
محطة إذاعية ليس فى الشرق الأوبسط فحسب .ء بل وف اوروبا أيضا وكان ذلك بتاريخ 
4ه. 

وقد كان وعى جمال عبد الناصر بأهمية الاعلام متميزا للغاية . ومن خلال الوسائل 
الإعلامية المختلفة » كان تركيز النظام على الراديى بالتحديد , نظرًا لارتفاع نسبة الأمية 
فى مصر والعالم العريى . ولإمكانية وصول تآثيره بسهولة وسرعة ء إلى الشعوب 
الأفرى آسيوية مقارنة بالمواد المطبوعة . وبكلمات عبد الناصر (صحيح أن معظم شعينا 
أمى , غير أن هذا أصبح من الناحية السياسية يعنى أقل كثيرًا مما كان يعنيه قبل 
عشرين عاماء لقد غير الراديى كل شىء ف الناس هذه الأيام . حتى فى أبعد القرى , 
يسمعون ما يحدث فى كل مكان » ويشكلون آراءهم الخاصة ) . 
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كانت الجماهير فى مصر والدول العربية محط تأثير الأجهزة الاعلامية المصرية , 
خاصة الراديو والصحف المصرية : أو الصحف العربية » التى كانت تتلقى الدعم من 
الحكومة المصرية . وكانت تلك الجماهير ‏ تملك الاستعداد الطوعى لقيول كل ما أراد 
زعيمهم أن يقوله لهم : وهذا ما يشير إلى التفاعل القوى ؛ أو الوحدة العضوية , بين 
قيادة عبد الناصر الكاريزمية ووسائل الإعلام المصرية . وما يشير أيضا الى ان ما كانت 
تبثه أجهزة الإعلام المصرية » كان أحد وسائل تدعيم كاريزما عبدالناص, .١(‏ ولقد 
تعاونت تلك الكاريزما ؛ مع السياسة الإعلامية المصرية فى تلك الفترة ؛ فى تحديد أى 
تشكيل ما يسمى (بسياسة المكانة) الى رسمت صورة لمصر عبدالناصر . هذه المكانة 
التى تعرضت لاختبار حاسم عام 197177 , مع وقوع الهزيمة . مما سيتم التعرض له 
بالتقصيل عند تناول فترة الستينيات . 

ومن خلال الزعامة الكاريزمية لجمال عبد الناصر » حجبت شخصيته كل من 

عاداها على مسرح السياسة فى مصر من شخصيات أ مؤسسات سياسية , وعن 
طريقها تمكن من تجميع وتركيز قوى سياسية هائلة بين يديه » وصدرت اعلانات 
دستورية عديدة , قامت على تقوية الزعيم » وتقوية السلطة التنفيذية ىف صورة من 
صور النظام الرأسى فيما بين عامى 3557/5555 + حتى أن الدستور المؤقت لستة 
4 > قد سمح بالاعتراض على الحكومة أو أحد وزراثها . ومنح الرئيس ف نفس 
الوقت حق حل مجلس الأمة » ('). 

وكان ويجود تلك الزعامة الاستثنائية , المتمثلة ى شخص الرئيس جمال عبدالناصر . 
على مسرح السياسة المصرية , بدءا من الخمسينيات وحتى نهاية الستينيات ‏ ع املاً 
مساهمًا فى ظهور وتأكيد اتجاه سينمائكى نمت جذوره مع السنوات الأآولى لثورة يوليو, 
وتأكد وجوده فى الستينيات » كاتجاه غالب فى السينما المصرية . وهو سينما (الخوف) . 
تلك السينما التى آثرت البعد عن الحاضر بمخاطره » ولجأت إلى الماضى ؛ حماية وأمانا 
من مقبة الاصطدام بذلك الحاضى , وأصبح الواقع المصرى السياسسى والاقتصادى 
غاتبًا عن السيذما المصرية . 
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كان الحاضر يشير كما سيق التعرض لذلك إلى ممارسات لا ديمقراطية ؛ فرضها 
النظام من واقع أبنية سياسية ورقية » كانت شكلا من أشكال الحزب الواحد (جبهة 
التحرير والاتحاد القومى) : أبعدت المواطنين عن المشاركة السياسية الحقيقية . 
وواكيها استشراء متزايد لأجهزة الأمن والمعلومات . والتى بدأت تحاصر المواطنين . 
وتضفى على الدولة الشكل البوليسى . إلى جانب ذلك التعرض المبكر للقوى الوطنية على 
اختلاف أشكالها ؛ والمناوئة للسلطة , وتتبعها بالقمع والسجن والتنكيل . 

تلك العوامل أدت فى مجملها الى ذلك الانسحاب » وتلك السلبية , التى ميزت تلك 
الفترة » وأبعدت المواطنين عن الاسهام الحقيقى والفعلى فى بناء النظام الثورى الجديد , 
خاصة عندما تولى العسكريون وحدهم ال مهمة نيابة عن الشعب بفكاته المختلفة ٠‏ وحتى 
نيابة عن فكات المثقفين فى مجالاتهم المتعددة » ومنها مجال السينما . 

وقد ساهمت تلك الظروف مجتمعة , إلى جانب كاريزما عبد الناصر ؛ فى تأكيد هذا 
الاتجاه السينمائي , اتجاه سينما الخوف والانسحاب إلى الماضى . 

ققد واكب تبلور كاريزما عبدالناصر ظروف استثنائية للوطن ء لا تمثل الشكل 
الطبيعي لاأنظمة المستقرة التى تتمتع بالحرية والديمقراطية . ويتوافر من خلالها 
الآمان لمواطنيها . فابتعد السينمائثيون الواعون خوفا من عواقب الأمور. 

فى نفس الوقت الذى بدأ فيه فى النمو مقهوم خاطئٌ فى الحياة السياسية المصرية 
يشير إلى أن النظام يعنى رئيس الجمهورية . والرئيس يعنى النظام . أى بمعنى آخر أن 
النظام يعنى عبدالناصر , وأن عبدالناصر هو النظام . هذا المفهوم الذى ما زال موجودا 
فى الحياة السياسية المصرية حتى الآن . فمن ذا الذى يمكنه أن يتعرض للنظام الذى هو 
عبدالناصر ؟ فلم يكن عبد الناصر مجرد رئيس للجمهورية ؛ وانما كان هو الزعيم , 
والريس , والمعلم , ومعبود الجماهير ‏ والقائد الملهم : وأمل الجماهير فى مصر والعالم 
العربي . والشخصية الكاريزمية التى استوعبت كل من عاداها على ساحة الحياة 
السياسية المصرية . 

من ذا الذي يستطيع أن يتعرض للنظام الذى يمثل عبدالتاصر ؛ ويمثله عبدالتناصر ؟ 

وبالتأكيد كان لعبد الناصر أخطارًه التى تبينها كثيرون , منذ الممارسات الأولى 
لثورة يولي . وحذروا من مغبتها مستقبلا . ركان يمكن حتى لأشد الناس حبا له أن 
يضع يده عليها . ولو فرض لنظام عبدالتاصر أن يوجد دون تلك الممارسات 
اللاديمقراطية ؛ والقمعية الأولى , لاقترب منه كثيرون بالتناول والتحليل والنقد, 


اا 


ولتصورنا عتدئذ إمكان تناول السينما لعهده ولشخصه . لكن شيئا من ذلك لم يحدث 
لعاملين متشايكين : هما قمع النظام وكاريزما عبدالناصر . 

وحتى عتدما أعطي النظام الناصرى الضيء الأخضر بعد هزيمة يونية ,١951/‏ 
لتناول الفترة السابقة عليها ببعض الانتقاد والتقييم » كان ظل (الخوف) ما زال قابعا 
فى النفوس » فجاء تناول السينما لبعض أخطاء الماضى القريب مشوبا بكثير من التردد, 
وق نطاق لم يتعد عدة آفلام » حتى وفاة عبد التاصر فى سبتمير عام 151١‏ : مما 
سيأتى ذكره فيما بعد بالتفصيل . 

واذا كانت الجماهير المصرية قد أصابها دوار كاريزما عيدالناصر فسلمت له قيادهاء 
فإن السينمائيين باعتبارهم من ممثلى حركة الوعى الاجتماعي ؛ كان عليهم أن يطرحوا 
كما من الاستنارة يكشف عن هذا الدوار» دون خصومة مع التظام ؛ بقدر ما هو أداء 
لدور وطنى يقف مع النظام الثورى , وليس ضده . 
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الفصل الشثانى 
اعلان الاشتراكيبة وسينما ظلال الخوف والعسكر 


أولاً: الدولة والجماهير والسينما 


: -النخية الحاكمة وطبيعة حكم العسكر‎ ١ 

فجر الثالث والعشرين من يوليو عام 1197 , قامت الثورة فى مصر ء وتجح 
الضباط الأحرار فى الاستيلاء على السلطة , وى قفرض سيطرتهم الكاملة على البلاد . 
ومنذ تلك اللحظة ء بدأت فترة حكم العسكريين فى مصر . متمثلة فى قمة هرم السلطة , 
ومرورا بمؤبسسات الدولة ال مختلفة . 

«ومع تلك الأوضاع الجديدة . تضخم دور المؤسسة العسكرية فى مصر خاصة فى 
فترة الخمسينيات والستينيات . وتمت لها السيطرة على المركز الرئيسى لصنع القرار, 
وعلى الحكومة المحلية . وعلى التنظيمات السياسية . وتميز النظام السياسى بالمركزية 
الشديدة . وأصبح يدور فى فلك مركزه واحد هى جمال عبدالتناصر ء والنخية الحسكرية 
التى تربعت بحكم امتيازاتها ومواقعها على قمة الهرم الاجتماعى فى مصر, .)١(‏ 

وللعسكريين ق العالم كله طبيعة وتكوين خاص » بحكم خضوعهم للتقاليد 
الصارمة للحياة العسكرية , ولقدر كبير من العزلة» لارتباطهم غاليا بحياة المعسكراتء 
مما يجعل منهم فئة تتعامل مع الحياة بالأسلوب الذى اعتادته فى الجيش ؛ والذى يغلق 
دائرة التفكير غالبا فى حدود اعطاء الأوامر ء وتنفيذها . وتجنب المناقشة . 

« ولوجود العسكريين الدائم مع بعضهم خاصة ف المناطق الخارجية والناتية » تنشأ 
بينهم عادة صلات شخصية وثيقة تصبح فيما بعد عميقة الجذور , كما تسهم تلك 
الحياة فى عزوفهم عن الثقافة والقراءة الجادة » حيث لا تلتزم حياتهم بذلك إلا ى حدود 
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هآ 


الشئون العسكرية . وتندرج تلك الطبيعية الخاصة بالعسكريين تحت ما يسمى بعيوب 
المهنة . والتى نادرا ما يشذ عتها قلة متهم . 

ولتلك المهنة أيضًا مميزات خاصة كصفات جيدة يستقيها العسكريون من طابع 
حياتهم العسكرية , وهى تلك الخاصة بتميزهم بالنظام , والقدرة على التنظيم , 
والتنقيذ والحسم فى اتخان القرارات » والتفوق فق الإدارة يشكل عام . 

و إلى جاتب خضوع العسكريين فى مصر لتلك القاعدة نفسها والسائدة فى العالم كله, 
فقد كان لضباط ثورة 7" يوليو ى مصر طبيعة خاصة أيضاء تتعلق بتباين انتماءاتهم 
الفكرية والطبقية . واتجاهاتهم الدينية » وإن اجتمعوا جميعئًا تحت مظلة الأفكار 
الوطنية والنقمة على الاستحمار . وكان لانتماء عدد ليس بقليل منهم إلى مجال المخابرات 
العامة والحربية : أثره على مدى اعتمادهم على السرية والائغلاق والتقارير: ومدى 
ترحيبهم بالانفتاح الحقيقى على الجماهير» .)١(‏ 

تتخرك كتظجم الحباظ الأكرا ز متها لجلة الغالك والمشرين مزه دوليق دون اتمتال 
أو اتقاق بينه وبين الجماهير وان نشأ أفراده من بينها : وعبر عن مجموع أمانيها . 
كذلك نشا التنظيم دون تحالف مسبق مع جبهة وطنية » ودون اتفاق آى دعم من حزب 
سياسى » وإنما كان نموه وتحركه سريا , أعلن عن وجوده فقط لحظة انتصار الحركة. 
وعندئذ » وعتد سقوط الملك وأعوانه , اشتعل الحماس بين رجال الجيش ؛ وكاد يتلاشى 
الخط المميز بين الضياط الأحرار الذين تحملوا مسئولية الاعداد والتنظيم والتنفين » 
وبين زملاتهم الذين لم تتح لهم الظروف فرصة الانضمام لتنظيم الضباط الأحران ("). 

ولقد ساهمت تلك الصفات العامة والخاصة بالعسكريين , الذين قاموا بكورة ؟؟ 
يوليى ء فى اضقاء كثير من الملامح على الحياة السياسية فى مصر ء بحكم توليهم الحكم 
دون المدنيين فى عهد عبد الناصر . وتمركزهم فى مناصب الدولة العليا من خلال هيئاتها 
التنفيذية والتشريعية , إلى جانب قاعدة ضيقة من المدنيين » الذين سمح لهم النظام 
بالتعاون معهم عتد قمم السلطة فى مصر . 

«فلم يكن العسكريون مجرد أدأة لقلب نظام الحكم القديم . ولم ينته دورهم بمجرد 
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إعلان الثورة . وإتما كانوا هم نظام الحكم الجديد ء أى هم النخبة الحاكمة التى 
تحققت هيمنثها على تفاصيل الحياة فى مصر فى كافة الأوجه والميادين » التى كانت فى 
مجملها بعيدة كل البعد عن تخصصاتهم . ومجال خبرتهم العسكرية والأمنية » (1). 

واذا ما ألقينا نظرة سريعة على تضخم دور المؤبسسة العسكرية فى عهد الرئيس 
جمال عبدالناصر . يمكن ان نتبين كيف استطاعت تلك التخبة السيطرة على ما يسمى 
(بمفاتيح القوة) فى الدولة . 

«تولى جمال عبد الناصر منصب رئيس الجمهورية منذ 77 يونية عام 15955 , 
وحتى وفاته فى 8" سبتمير عام 111٠١‏ . كما كان جميع نواب رئيس الجمهورية 
ضباطا عسكريين » وأعضاء فى اللجنة التنفيذية لهيئة الضباط الأحرار . كلك كان 
الحال بالنسبة لغالبية رؤساء الوزارات الذين اختيروا من العسكريين . 

وعلى الصعيد الوزارى كانت الصورة مشابهة . واحتكر العسكريون معظم 
الوزارات » وامتد ذلك إلى وزارة الثقافة والارشاد القومى : (فيما عدا فتحى رضوان 
ومحمد حسئين هيكل) . والخارجية التى تولاها د. محمود فوزى الذى أدارها . ومعه 
مساعدون عسكريون » وسفراء غالبيتهم من العسكريين» (). 

وامتدت تلك الهيمنة العسكرية إلى التنظيمات السياسية » والجهان التشريعي : 
الذى اعتيرت مجالسه فروعًا إضافية للحكومة , تم تشكيلها لخلق الانطباع بأن الجهان 
التنفيذي لم يكن بدون مراقية . 

وحتى خارج نطاق (مفاتيح القوة) » وإعتمادا على الاستعانة بأهل الثقة دون أهل 
الخيرة . وتغلب عوامل الدفعة الواحدة من العسكريين , والشلة » وروابط المصاهرة 
والقرابة ؛ تمت الاستعانة بالعسكريين ف إدارة المنشآت الصناعية ؛ وتميزت مرتياتهم 
فى الجيش » وأتيحت لهم من الخدمات الاستهلاكية والمعيشية , ما لم يتح بنفس القدر 
لغيرهم من العاملين بالدولة . 

وقد كانت طبيعة تكوين العسكريين سالفة الذكر , مع هذا التضخم ف دور 
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لحك 


المؤوسسة العسكرية ملمحا هاما من ملامح الحياة فى مصر الستينيات . هيمنت آثاره على 
المجتمع بأسسره . 

فكما تحرك التنظيم منفردا ليلة الثالث والعشرين من يوليى عام 1957 , ساد 
الاعتقاد أنه يمكن للنظام أن يبقى قائما بل وقويا أيضا ء دون حاجة حقيقية لتلك 
الجماهير . حتى و إن رقعت الشعارات ياسمها ومن أجلها . بل ويجب على تلك الجمافير 
أن تتلقى الأوامر ؛ وأن تقوم بتنفيذها دون متاقشة أى مراجعة » كذكتة عسكرية كبيرة 
يسود فيها أسلوب التعامل العسكري , المستتد إلى مبدا الطاعة العمياء وإلا وقع العقاب 
على من يجرى على الاعتراض . هذا العقاب الذى يتراوح بين العزل السياسي » أو التمرض 
للسجن والتذكيل . 

ومن هنا ساد مبدأ العنف فق مواجهة خصوم النظام . خاصة مع ارتباط ذلك المفهوم 
العسكرى بتضخم دور أجهزة الأمن والمخابرات بدعوى ضمان استقرار النظام , 
ومحاصرة النشاطات الهدامة ؛ واستجابة لعدم الاحساس الحقيقي بالأمان من النظام 
الحاكم ؛ الذى لم يستطع تحقيق ذلك الأمان بالاستعانة الحقيقية بالشعب . واستبدلت 
بتلك الجماهير شبكة أمن ومخابرات موالية وفعالة . ومتغلغلة فى كافة المؤسسات 
والأجهزة والتجمعات الشعبية , وتعددت تلك الأجهزة يين الجهاز الخاص ء والمخابرات 
العامة , والعسكرية , والمباحث الجنائية العسكرية , وهيئة المباحث العامة . ومعها فقد 
الناس الثقة ؛ وشاع الخوف ء وابتعد المثقفون واتهموا بالعزلة » وبقى العسكريون أكثر 
تخلفا من الناحية الثقافية . واشد انطواء من الناحية السياسية . «وعجن جمال 
عبدالناصر عن مراقبة تلك البيروق راطيات وقادتها والسيطرة عليها بشكل فعال . 
وبمرور الوقت أصبحت الحياة المصرية تدور فى فلك مركزه واحد ؛ هى عبدالتاص , 
وحلفاؤه البيروقراطيون السياسيون الجدد» .)١(‏ 

غير أننا فى التهاية لا نستطيع اغفال عاملين هامين لهما تأثيرهما على مجمل ودرجة 
الأحداث فى تلك الفترة : وساعدا على أن يطرح النظام العسكرى عمليا توجهاته التى 
أشرنا إليها . وهما حالة المجتمع المصرى السياسية غير المستقرة قبل الثورة » وأيضًا 
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طبيعة ومدى قوة القادة السياسيين القدامى + وعلاقاتهم بالقادة العسكريين . 
وما من شك أن قلك الملامح العسكرية للدولة فى الستينيات , قد شمئت بتأثيرها 

الميدان السينمائي . ويمكن إيجاز ذلك فيما يلي : 

أولا” : أن الدولة مع تلك الأوضاع العسكرية . اكتسبت فى جانب منها ملمح الدولة 
البوليسية . وتحت مظلة هذه الدولة لا يكون الفنان قادرًا على الإبداع » وتتغلب 
طبيعته المتمردة الرافضة . المنتقدة» كى توقفه عن العطاء الحقيقى . وكان 
الخيار أمامه ء إما الصدام مع السلطة , أى العمل فى ظلها فى موضوعات آمنة 
لاتعرضه للصدام . ومن هنا كان تأكيد سيادة سينما الغياب عن الواقع 
والهروب إلى الماضى . 

ثانيًا : رفعت الدولة شعار الجماهير , لكن العسكريين اختاروا العمل دون مشاركتها , 
«مما أصاب الحركة السياسية . وأصاب الإبداع القكرى فى نفس الوقت بنوع من 
القهر . وتحولت الجماهير إلى متفرجين أى مهللين بالهتاف والتمجيد للنظام . 
وبدا آن الدولة لم تكن بحاجة حقيقية إلى تلك الجماهير , وبالتالى لم تتجه النية 
إلى البحث عن محاولات ايجابية لتعبتتها . وكانت احدى وسائل تلك التعبكة 
السينما بسعة انتشارهاء وقوة تأثيرها» ('). ولعل ذلك يقسر فى جانب منه 
اهتمام الدولة بالبنية الأساسية فى السينما ى شكل مؤسسات وتنظيمات » دون 
الاجراءات القادرة على الاستفادة من تلك الامكانات السياسية الثورية للسينما ء 
أى من دورها فى عملية التغيير الاجتماعى . 

ويجب أن نسجل أن ذلك التأثير السلبى على الميدان السيتمائي » إنما شمل فقط 

هؤلاء الفنانين من السينمائيين ذوى الحس الوطنى » والقدرة الحقيقية على العطاء 

الفنى» والذين كونوا جزءا من حركة المثقفين الذين تم عزلهم عن المشاركة , أى اختاروا 

تلك العزلة بأنفسهم تلافيا لعواقب الأمور . ولم يقصد بذلك التأثير تجار السينما 

الذين ظل الفيلم فى مفهومهم سلعة يجب البحث عن مشتر لها , أيا كان السبيل لذلك . 


" -النظرية والفكر والمنهج : 
من المسلم به «أن التطور الفكرى والأيديولوجى لأى مجتمع من المجتمعات يصفة 
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وك 


عامة . ولأى قيادة سياسية بصفة خاصة ؛ لا يحدث من فراغ » وهى ليس عملية عقلية 
أى رياضة ذهتية مجردة وحسبء بل إنه يرتبط بمجمل التطور العام الاجتماعى 
والسياسي والاقتصادى ؛ يؤثر فيه ويتأثر به . ولا يمكن قهم التطور الفكرى فهما 
متكاملاً إلا فى الإطار العام لمسار المجتمع من حيث علاقاته ونظمه ومؤبسساته» (1), 
كما أنه من المتفق عليه بين علماء السياسة والاجتماع دأن ادراك التخبة السياسية 
الحاكمة للواقع الاجتماعى فى يلد ما ء واختياراتها الأيديولوجية ؛ مدخل ضرورى لفهم 
ممارساتها السياسية والاقتصادية والاجتماعية» 9). 

هذا التحليل يندرج تحته تنظيم الضباط الأحرار الذى قام بالثورة . وهى التنظيم 
الذى كوّن ‏ رئيسا وأعضاء ‏ الركن الهام من النخبة السياسية الحاكمة فى مصر , منذ 
الليلة الأولى لتولى الحكم ف الثالث والعشرين من يولي . 

ضم تنظيم الضباط الأحرار عناصص مختلفة أيديولوجيا وفكريا , وتراوح ذلك بين 
أقصى اليمين وأقصى اليسار . بين الانتماء للاخوان المسلمين وبين الاتتماء لحركة 
(حدتى) الشيوعية . ولم يمثل ذلك التنظيم تكوينا أيديولوجيا موحدا ؛ ولم تكن هناك 
عقيدة سياسية واحدة تربط القائمين به . ورغم التناقضات والاختلافات الفكرية 
بينهم, إلا أنهم قد صاغوا إطارًا يحدد مسيرتهم سياسيا واجتماعيا . تجسد ف المبادى 
الستة التى تيلورت فى وقت ميكرء وعكست الحد الأدنى المشترك بينهم » وإن لم تعكس 
نظرية متكاملة نظرا لتغاير مفاهيمهم . وقد انعكست تلك السمة الخاصة يتنظيم 
الضباط الأحرار ؛ على نظام الحكم الذى تبلور بعد عام ١5557‏ ؛ وظهرت الخلافات التى 
حدثت على القمة حول السياسات ومسار الحكم , والتى أدت الى تصفيات داخل مجلس 
قيادة الثورة » ويين أعضاء تنظيم الضباط الأحرار. 

«كان المذهب المعلن للنظام فى بداية المبادى الستة المعروفة : القضاء على الاستعمار 
وعملائه , القضاء على الاقطاع , والقضاء على سيطرة رأس المال على الحكم . ثلاثة منها 
تعرضت بصورة ميهمة لسياسات المستقبل . وهى اقامة حياة ديمقراطية سليمة , 
واقامة جيش وطنى قوى » واقامة عدالة اجتماعية » وكانت تلك المبادى أقرب إلى 
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مجموعة من المبادى التحررية » أعلنها ضباط تحولوا فى ساعات محدودة ليلة 
الثورة من شبان ثاكرين » إلى مسئولين عن سياسة مصىس» .)١(‏ 

كانت مصر ق تلك الفترة ما زالت فى مرحلة الثورة الأولى » مرحلة إقراى القانون 
والنظام » مرحلة هيئة التحرير التى رفعت شعارات الاتحاد والنظام والعمل . 

وق تواتك الكتفيفات كام واعتها ين اشخعراض خط كمال عن الثامن انه 
لا يمتلك آيديولوجية واضحة للتغيير الداخلى ؛ ثم بدأ يتحدث عن الاشتراكية لأول مرة 
فى خطاب له عام ١554‏ ؛ ثم عن الديمقراطية ؛ والتعاونية بعد مرور ما يقرب من عشر 
سنوات على الشورة ء فى تلك الفترة اتصف مفهوم الاشتراكية بالعمومية والغموض, 

واتصفت أهداف الاتحاد القومى بالابهام , وتصاعد التأكيد على مفهوم الوحدة الوطنية, 

وتقليل الخلافات الطبقية والفثوية» ('). 

وى عام ١1557‏ بدا المؤتمر الوطنى للقوى الشعبية أولى اجتماعاته » وقدم عبد 
الناصر مشروعا للميثاق , تم قبوله بعد مناقشة بدون تعديل ف المتن » وبدا منه أن عبد 
الناصر كان مهتما بقضية وجود وثيقة أيديولوجية تحدد أهداف وأساليب الثورة 
المصرية . وجاء الميشاق وثيقة تتكون من عشرة فصول , عكست تفكير عبدالتناصر بعد 
سنوات من حكم مصر ء وأوضحت رؤيته للمجتمع المنشود . 

«ركز الميثاق على مفهوم الاشتراكية , التى كانت وفقا له آداة لتعبكة موارد المجتمع, 
وحث الجماهير على زيادة الانتاج . ولخصت أهدافها فى كلمتين : الكفاية والعدل . أى 
زيادة الانتاج وعدالة التوزيع » ووصل الميثاق إلى خلاصة مؤداها ء أن المؤهسسات 
البرلمانية لا يمكن أن تعمل بنجاح فى ظل الواقع الاقتصادي والاجتماعى المصرى الحالي؛ 
وبالتالى لابد من ادخال تعديلات عليه قبل أن تصبح المؤسسات النيابية تعبيرًا حقيقياً 
عن الديمقراطية السياسية , وأن تحالئف قوى الشعب العامل هو القادر على تحقيق 
الديموقراطية الشلدمة : 


واعتير الميثاق الاتحاد الاشتراكى العربى هو التنظيم السياسىء القادر على تحقيق 
ذلك. 


: 515 أحمد حمروش : قصة ثورة ؟؟ يوليو: جزء أول ؛ مرجع سايق : ص‎ )١( 
) 2 ( 1061 كته ,05 ر ععوم]8 جع020آ أمنزوء رصذز زعد‎ 2 128 - 129 . 
- ,أله . 015 , تع لساععط‎ 2 3 


ولكن سرربعان ما برزت تفسيرات مختلفة له , ونظر إليه كل اتجاه ايديولوجي بشكل 
مختلف , تراوح بين اعتباره نظرية وبين اعتباره مجرد مرشد للعمل . 


نه ضام 


وبصفة عامة فقد عبر الميثاق (كوثيقة أيديولوجية للنظام) عن جهد توفيقي بين 
أفكار لينين . ولاسكى . وبعض مقاهيم الديمقراطية الليبرالية » ووصف بآنه خليط من 
الاشتراكية العلمية والخيالية . وأقكار البرجوازية الصغيرة . والقومية الضيقة 
والانحيازات الدينية والمثالية الذاتية )١(»‏ . 


وبصفة عامة يمكن القول أن التطور الايديولوجي ف الحياة المصرية بعد الثورة 

وخلال مرحلة الستينيات تتضح ملامحه ف : 

أولاً : غياب الايديولوجية التى تقود العمل الشورى , وبالتالى غياب الالتزام للتنظيم 
السياسي . 

ثانيًا : بعد صدور ميثاق العمل الوطنى كأيديولوجية رسمية للنظام » والذى أخذ عليه 
أنه «كان برنامج عمل أكثر منه نظاماً متلاحماً من الأفكار والمبادئٌ» (0) , هذا 
الميثاق » الذى حدد ويجود التنظيم السياسي الواحد , ممثلا فى الاتحاد الاشتراكى 
كسبيل متاح لتحقيق الديموقراطية . وطرح الاتجاه نحو الاشتراكية , التى وجدها 
البعض «ضرورة عملية أكثر منها اختيارا أيديولوجيا للنظام ؛ وحلا عمليا 
لمشاكل التنمية أكثر منه التزامًا فكريًا (). 


ولأنه فى الشورات العالمية لا يمكن فصل شخصية الزعيم عن الثورة » فإن فكر 
عبدالناصر كقائد لثورة يوليى «قد تميز بنزعة انتقاتية ؛ وبميل إلى الاتجاه للحلول 
الوهسط . وسادت نظرية التوازن التى تتبعها النخبات السياسية فى معظم دول العالم 
الثالث ء لذلك فقد اتسم التيار الفكرى لأيديولوجية الذنخبة الحاكمة فى مصر , بعدم 
الاتساق الداخلى . الأمر الذى قاد إلى عدم القدرة على الحسم الفكرى والاتجاه تحو 
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الحلول الوسط . هذه القدرة على عدم الحسم والغموض ء انعكست على الهوة بين 
التوقعات والانجازات , ويين النظرية والتطبيق »!('). 

وان كان غياب النسق الفكرى المتكامل . يعنى عدم وجود نظرية متكاملة »إلا أنه 
يمكن القول أن ميثاق العمل الوطنى يحمل ما يشبه النظرية . بل ويعد آكثر الوثائق 
تجسيدا لفكر ثورة يوليى , الذى استخلصته خلال ممارستها فى العشر سنوات الأولى , 
وكان أيضا دليلها فيما بعد ؛ وان اتخذت من (المحاولة والخطأ) منهجا للتطبيق . 

فأين كان المثقفون من تلك السمة من سمات ثورة يوليى . والسينمائكيون قطاع هام 
مثهم؟. 

ولنستعير هنا تعبير محمد حسنين هيكل عن (أزمة المثقفين) والذى ورد فى أعقاب 
حوار قومى كيير استمر خلال عام ١55+‏ ء كثب خلاله هيكل ‏ ريما معبرا ‏ عن أفكار 
عيد الناصر : «ان المثقفين مارسوا نوعا من السلبية تجاه القيادة الثورية » وأن الكثرة 
الغالبة منهم قد قدموا الولاء السياسي وليس المشاركة الفعالة فى تطوير المجتمع » وذكر 
بالذات أنهم لم ينجحوا ف أن يقدموا للنظام الأيديولوجية التى كان يسعى إليها» (). 

وهذه الأزمة التى كتب عنها هيكل ‏ لسان حال النظام وقتئذ ‏ وعير عنها جمال 
عبدالناصر بعد ذلك تشير إلى : 
١‏ -أن التظام كان يستشعر سلبية المثقفين تجاهه . 
” أنه يبدو آنه كان ينتظر ثلك الأيديولوجية ؛ أي على الأقل صياغتها وبلورتها على 

أيدى المثقفين . 

وعلى الرغم من إحساس التظام بتلك السلبية وذلك الولاء دون العطاء من تلك الفئة 
المتميزة » إلا أنه لم يقدم على شىء يستقطب به هؤلاء المثقفين » ويدعوهم إلى المشاركة 
والعطاء الفكرى , وأنتظر أن ييلوروا هم أيديولوجية النظام , مع أن الصحيح هى أن 
يطرح النظام بنفسه تلك الأيديولوجية على الأمة . 

« ولأن المثقفين لم يكن لهم دور ف أحداث يوليى عام ١557‏ ,فلم يحصلوا على شطر 
من مسئولية الحكم ف الفترة التى تلت ذلك . ونما عدم رضاهم مع غياب المناخ الملاثم 
لحرية الاجتماع وحرية الرأى . وشعروا أن ليس لهم دور فى عملية تطوير البلاد أكثر 
من كونهم خبراء فنيين (تكنوقراط) أو موظفين » وأن عملية رسم السياسة واتخاذ 
)١(‏ السيد يس : مصر ف ريع قرن . مرجع سايق .ص ١58‏ . 
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القرار يحتكرها العسكريون , الآمر الذى أدى إلى نوع من الاغتراب السياسى بيثهم . 
وهو ما تآكد من خلال الأبنية السياسية الهشة للثورة » والتى تأكد لهم معها استحالة 
المشاركة الفعالة : واستحالة التحرك الفكرى والابداع الخلاق . مع رفض مفهوم 
المعارضة والمنافسة السياسية ء والتأكيد على عناصر التمائل والاتفاق السياسى . 

وقد أكد ذلك فق أذهان المثقفين ‏ عدم وضوح الرؤية بالنسبة للأيديولوجية الرسمية 
للدولة » واعتماد النظام على منهج التجرية والخطأء والممارسة التى تسبق النظرية,. )١(‏ 
ومع قمع العناصر المناوئة » كان من المتوقع أن يتوقف المتثقف عن العطاء , والفنان عن 
الخلق الإبداعى . ومع عدم وضوح الرؤية الفكرية للدولة ككل , لم تتضح الرؤية ف 
ذهن الفنان السينمائى ؛ ولم يعرف ماذا يطلب النظام منه بالتحديد . ثم ما هى الحدود 
التى يمكن أن يتحرك لخلالها حرا آمناء دون حاجة إلى التراجع مع تراجع فكر النظام 
مع منهج التجربة والخطا ء ومع غياب النسق الفكرى المتكامل للدولة » ومن هنا كانت 
تدرة الأعمال السينمائية التى تعاملت مع معطيات تلك الفترة السياسية والاقتصادية 
إنعكاسا لعوامل عدة : كان منها عدم وضوح هذا النسق . وى حدود تلك الندرة كانت 
تلك الأفلام إما للدعاية للنظام وبإيعان منه ؛ أى من منطلق الايمان الحقيقى بذلك النظام 
وشعاراته ومنجزاته . ايمان لم يكن بعد قد جاو زه الشك الذى حطم أركان هذا الإيمان » 


: الاشتراكية الفوقية وتغيير هياكل المجتمع‎ ٠“ 


فى السنوات الأولى التى أعقبت قيام ثورة يوليو عام ؟ ١50‏ , بدت رغبة النظام ى 
الحفاظ على مكانته » وسيطرته على الأمور فق مصر . فى الوقت الذى ثم تكن قد اتضحت 
له بعد نظرية للتغيير الداخلى . وكان من خطواته الأولى فى هذا المجال «إصدار قانون 
الإصلاح الزراعى الأول فى التاسع من سبتمير عام ١907‏ , الذى تقرر فيه الحد 
الأقصى للملكية الزراعية بمائتى فدان للفرد الواحد » وتوزيع الأراضى المستولى عليها 
على الفلاحين المعدمين ؛ بما لا يتجاوز خمسة أفدنة للفلاح » (), ثم أعقب ذلك قوانين 
تمصير رأس المال الأجنبى فى مصر ء الذى اتتقلت بموجبه ملكيته الى الدولة . 


(؟) قانون الاصلاح الزراعى رقم 11/8 6 سبتمير 151017 م . 
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وفى نطاق تلك التأميمات الأولى . كان واضهًا أن النظام الجديد لا يميل إلى اقتسام 
القوة التى كان يمثلها القابضون على أدوات الإنتاج : وهم كبار ملاك الأراضى 
االزراعية, وكبار رجال المال والأعمال . وأنه من ناحية أخرى أراد أن يتبنى خطة تنموية 
صناعية الطابع » رأى أن رأس المال الخاص لن يكون ساعده الأيمن فى تحقيقهاء فقرر 
أن يتصدى لها وحده . وبدأ يتشكل فى مصر نمط جديد للإنتاج » هى رآسمالية الدولة 
الذى يتصف بالتوسع ف النشاط الاقتصادى الحكومى : على حساب تناقص دور كبار 
الرأسماليين المصريين والأجاتب»(1). 

وف نهاية الخمسينيات «كان القسط الأعظم من رأس المال الصناعى والتجارى فى 
مصرء ما زال تحت هيمنة العناصر الرأسمالية الكييرة . واعتقدت تلك الرأسمالية أن 
إظهار نوع من المقاومة تجاه الحكومة ربما يحد من تطلعاتها » ويحجم الأفق المحتمل 
لتدخلها فى الأمور الاقتصادية ء وفى غمار هذا الصراع أحجمت الرأسمالية الكبيرة عن 
تنفيذ نصيبه ا فى الخطة الخمسية الأولى » بل وعملت على حجب أموالها عن تمويل 
التنمية المخططة , الأمر الذى أعاق تنفيذ الخطة بوجه عام فى سنتها الآولى» وهدد 
امكانيات التنفين فى السنوات التالية . 

وكان هذا الإحجام عن المشاركة ؛ بما مثله من تحد لسلطة الدولة وتوجهاتها 
الاقتصادية . وبما أشار إليه من امكانية حدوث تهديد جديد ف المستقبل . أحد دوافع 
التظام الرئيسية والممهدة لاجراءات يوليى عام 372١971١‏ , أى «حركة التأميمات الكبرى 
التى أطلق عليها القرارات الاشتراكية» (7). 

وخلال أربعة أيام » بدأت من ١5‏ يوليو عام ١171١‏ وانتهت يوم الاحتفال بعيد 
الثورة التاسع ء «كانت قد صدرت مجموعة ضخمة من القوانين فى قطاع الزراعة , 
والمصارف .ء والتأمين . وتجارة الاستيراد , والصناعات التحويلية والاستخراجية , 
وتجارة التصدير : والحقوق العمالية . أحكمت قبضة الدولة على النشاط الاقتصادى , 
وما معها القطاع العام نموا عظيما ء وأدت اجراءاتها الاجتماعية إلى إعادة توزيع الدخل 


١ (‏ ) عبد الوهاب الكيالى وآخرون : موسوعة السياسة . المؤبسسة العربية للدراسات والنشى ‏ طبعة أولى , ,١581‏ 
ص كفلا . 
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(؟) القانون رقم /ا؟١‏ لعام 1571١‏ م. 


امن 


لصالح الفكات الوسطى والدنيا من السكان» ((). 

لكن قرارات الأيام الأربعة «تمت بطريق الصدمة ء وتلقاها المسثولون والبسطاء 
كمفاجأة وقعت دون حشد للجماهير آى تعبثة للأفكار؛ أى محاولة للتحرك من جائنب 
التنظيم السياسى القائم وهوى الاتحاد القومى» ('): مفاجأة أعلنتها وبسائل الاعلام , 
فجاءت مفروضة (من أعلى) بالتشريع والتنفليم . واضطلعت بتحقيقها ف الأساس 
الأجهزة الادارية , ولم تتح لها فرصة الاقتران يحركة جماهيرية ثورية . 

وريما كانت تلك الصيغة المفاجتة , التسى اتسم يها إعلان القرارات الاشتراكية 
مرجحة لبعض الحجج التى حاولت إعطاء تفسير لتجربة التأميم فى مصر , والتى 
تراوحت بين أسباب معقولة وافتراءات قير صحيحة . 

تركزت تلك الحجج , حول ما سبق التعرض له من إحجام الرأسمالية عن المشاركة 
فى خطة التنمية . وبالتالى فقد مثل التطبيق الاشتراكى فى مصر «مجرد تضخم درامى 
لتحكم الحكومة فى موارد الدولة » وكان ضرورة عملية وليس اختيارا أيديولوجيا . وأن 
تلك الاجراءات كانت استمرارا لرغبة النظام القديمة فى عدم اقتسام القوة السياسية : 
ولذلك فهى اجراءات مائعة ودفاعية أكش منها رداً على خطر وشيك» (7). 

كما رأى البعض «أن تأميم قناة السويس عام ١5057‏ قد فتح المجال لفكرة التآميم 
بصورة عامة ؛ بما أحدثه من رد قعل مصرى وعربى وعالمى واسع النطاق »: أرضى 
غرور القيادة السياسية . 

كما أن انفصال سوريا عن الجمهورية العربية المتحدة » وتأكد جمال عبد التاصر 
من أن الرأسمالية السورية ‏ التى كانت تمثل فى نفس الوقت قيادات الاتحاد القومى 
هناك . كانت وراء الانفصالء قد أدى إلى الاسراع بخطى التأميم فى مصر بعد ذلك 
بصورة واضحة إستمرت طوال النصف الأول من الستينيات » وذلك كاجراء وقائي , 
لكسر أنياب الرأسمالية المصرية , التى قد تضطلع بتفس الدور تجاه نظام الحكم, (4). 
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كما اتجه البعض إلى اعتبار الاشتراكية هى «محاولة لاستعادة زمام الميادرة فى 
المحيط العربى من جديد ء بعد إع لان العراق رفض الانضمام للوحدة » كم الإنفصال 
السورى . وأن رفع تلك الشعارات البراقة كان يقصد منه إخفاء فشل الحكومة فى 
تحقيق إنجاز ضخم ف مجال التنمية الداخلية : واعتمادها على سياسة خارجية قوامها 
المغامرة» .)١(‏ 

ولا شك أن «دعلاقات الصداقة الوطيدة التى ريطت جمال عيد الناصر بزعماء دول 
عد م الانحياز أمثال تهرو : وشو ان لاى : ووبسوكارنىي . وخاصة معرفته الوثيقة 
بالتجربة اليوغوسلافية وتيتو قد أثرت إلى حد كبيرء فى تصوره لمحاولة إقامة نموذج 
سياسى واجتماعى مماثل لتلك التجربة الأخيرة» (3). 

كما أن تجربة التاميم التى أنجزها جمال عبد الناصىر كانت «وليدة رغبته فى التغيير 
الاجتماعى لصالح الفئات الفقيرة والمعدمة . ونتيجة لحركته التجريبية التى تعتمد ى 
جزء منها على طبيعته العسكرية » التى تميل إلى التذفيذ والانجاز أكثر منها إلى التنظير 
المسبق . وكان اعلاتها المفاجىء اعتمادا على إرادته القوية فى التغيير » وأسلوبه السرى 
ف نفس الوقت ف التديير» (). 

ولأن الأفكار فى التجربة المصرية : كات تلى التفيرات الفعلية فى معظم الأحيان وليس 
العكس » فقد كان «الحديث عن الاشتراكية تاليا لظهور القطاع العام . وكان صدور 
ميثاق العمل الوطنى عام ١577‏ الذى أفرد جزءا كبيرا منه للحديث عن حتمية الحل 
الاشتراكى كأسلوب للتخلص من التخلف الاقتصادى والاجتماعى » وإقامة مجتمع 
الكفاية والعدل : كان صدور الميثاق تاليا لسن القوانين الاشتراكية » (4). 

وف الوقت الذى اختارت فيه الدولة تلك الصيغة الاشتراكية طريقا للتنمية وتحقيق 
العدل , أخذت تطبقها من خلال نفس الكوادر والقيادات القديمة ؛ «ثم ازداد التناقض 
حدة عندما اعتمد النظام على فكة العسكريين ‏ إلى جانب أصحاب المشروعات المؤممة فى 
ادارة المنشآت المؤممة . ولأن الثورة اتجهت إلى ترجيح أهل الثقة ف بعض الظروف عن 


. 68 .01,2 .02 . تععلو8 ( 1 ) 
(؟) د. جمال مجدى حسنين : البناء الطبقي فى مصصير ١917٠١ - ١557‏ -دار الثقافة للطباعة والنشى » القاهرة 
:ص .١١1‏ 
(” ) أحمد حمروش : مرجع سابق: ص ١55‏ . 
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أهل الخبرة . وكان مرجع هذه الثقة المعرفة الشخصية وليس الانتماء الأيديولوجى 
والتنظيمي ٠‏ فقد أعلن النظام الاشتر اكية , لكن تطبيقها ق معظم الأحيان كان عن غير 
طريق الاشتراكيين » (). 

وتنامت البيروقراطية مع التوسع ف القطاع العام فى مصر ؛ وأشارت خطب 
عبدالناصى إلى خطورة الطبقة الجديدة , وعدم ارتياح القيادة السياسية إلى أدائها : لكنه 
وضح مع استشرائها , عدم قدرة النظام أى عدم رغبته فى الوقت نفسه على تغيير 
تكوينها تغييرا جذرياء «تلك البيروقراطية هى نفسها التى مثلت جانبا من نشاط القوى 
المضادة بعد حرب ١9717‏ , وتنكرت للسياسات الاشتراكية التى أعطت لها فرصة الثراء 
والتضخم الاجتماعى» (). 

وهكذا كانت محاولة تحقيق الاشتراكية فى مصر «بكوادر سياسية وإدارية لا 
تجمعها الوحدة العقائدية . ولكن تجمعها الوحدة الوظيفية . ومع تنامى السلوك 
البيروقراطى والسلطة الفردية » نشأ نوع من التنافس السياسى والتطاحن غير المنتج 
وغير المتكامل وغير القادر على القيام بمهمة التحويل الشورى . وبدا واضحا أن ما 
يحتاج حقيقة إلى الحماية هو الاشتراكية لحمايتها من منقذى الاشتراكية » ('). 

تلك كانت الاشتراكية وتجربة التأميم فى مص ء التى كان لها ظلالها على المجال 
الفنى بشكل عام , والسينمائى موضوع الدراسة بشكل خاص . 

وأبرز ما يمكن أن يلتقطه فنان سينمائى من تلك التجرية : 
أولاً : أنها كانت اشتراكية فوقية أعلنتها القيادة من خلال أجهزة الإعلام : وتلقتها 

الجماهير فجأة كقرار أعلى . غير قابل للمناقشة . 


ثانيا : أن تنفيذها كان يتم بغير اشتراكيين حقيقيين . ويغير دعوة جادة من الدولة 


(١)د.‏ جمال مجدى حسنين : مرجع سابق: ص ١١5‏ . 
د. نئزيه الأيوبى : مرجع سابق . ص "لا . 
285 , 175 2 رغته , 08 , مععلوظ - 
(؟)د. عمرى محيى الدين : ود. سعد الدين ابراهيم : اشتراكية الدولة والنمى الاقتصادى . مرجع سايق » 
ص 3955 , 
"١‏ )ن. مجدى حسنئين : مرجع سايق : ص 31١9‏ 
أحمد فارس عيد المئعم : جماعات المصالح - النظام السسياسى المصرى وتحديات الثمائينيات مرجم سايق » 
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نكا 


للاستعانة يهم أى بغيرهم من العناصر الوطئية لإنجاح المسيرة . وبرزت العناصر 
الانتهازية وآهل الثقة والعسكريون لتولى زمام الأمور. 
كل ذلك والشعب يقف موقف المتفرج من شعارات ترفع باسمه , ومن أجله , 
وبدونه فى نقس الوقت اعلانا وتتفيذا » وعليه أن يتخرط ق المسيرة مشاركا فى (الهداف) 
فقط . وتحول الترحيب بالاشتراكية كما قيل حينكذ إلى نفاق فى العلن , واستهزاء ىق 
الشق: 
والفتان: 
يمنعه تمرده من قيول الفوقية . 
ويمنعه وعيه وعمق ادراكه من المشاركة الشكلية فى مسيرة لم يدع إليها ء ويراقب 
أخطاء تتفيذها . 
وكان من جراء ذلك أن انفصل الفذان السينمائي عن التجربة يداية وممارسة. 
ولكن تبقى أفلام ظهرت ف تلك الفترة . تناولت اشتراكية الحاضر من منطلق إدانة 
الماضى » أى بمعنى آخر تناولت مساو الماضى لتبرر جدوى الحل الاشتراكى الحالى. 
وهى الأفلام التى صدرت عن إيمان حقيقى غاليا لصانعيها بمبدأ الاشتراكية » وكون 
ذلك جانبًا من تيار سينما الماضى السائدة فى فترة الستينيات . 
ولكن لم تجرق السينما على مناقشة اشتراكية مصر الستينيات كتجربة تحتمل 
الخطأ والصواب , ولم تعكس أقلام الفترة أهم تجارب الفترة . وكان ذلك نتيجة حتمية 
لفوقية التجرية » إلى جانب عوامل سيق تناولها ( كحكم العسكر , وكاريزما عبدالتاصر, 
ومنهج التجربة والخطأ) وعوامل آخرى سيتم تناولها . وهى تلك الخاصة يغياب 
الديمقراطية , وورقية الأبنية السياسية , التى لم تسمح بمناخ ملاتم لحرية الفكر, 
وانطلاق الإبداع . 


غ*-غياب الددموقرااضصة: 


الستينيات : والذى أعيد بناؤه ثلاث مرات عام 15774 ١910/6 , 751/١‏ ف أقل من عشر 
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وقد أصبح من المسلم به الآن لدى المحللين السياسيين : «أن عدم نجاح ثورة ؟؟ 
يوليى فى إقامة تنظيمها السياسى , هو من أبرز جوانب القصور فيها . إن لم يكن 
أبرزها على الإطلاق» .)١(‏ 

والأبنية السياسية . هى الأوعية الشرعية المتاحة للمواطنين لممارسة المشاركة 
السياسية . وهى قنوات الاتصال الفعالة بينهم وبين الحاكم : وعن طريقها وى وجودها 
تزدهر أو تتقلص الممارسة الديمقراطية » وتزدهر أو تتقلص أوجه الحياة الأخرى 
السياسية , والاقتصادية , والفكرية , والفنية وغيرها . 

«تشير الخبرة السياسية إلى أن المعتاد فى نظم الحزب الواحد . هو أتها تنشأ حول 
حزب طليعى » أو حركة شعيية أو وطنية » تتكون من القاع إلى القمة أثناء وجودها 
خارج الحكم ؛ ثم تتطلع إلى الوصول إلى السلطة عن طريق الانتخابات ؛ أى عن طريق 
القوة . والآغلب أن يتم بناء مثل هذا الحزب فى خضم كفاح معين . ويمكن من خلاله 
اختيار وتصعيد القيادات . فاذا نظرنا إلى الاتحاد الإشتراكى نجد أنه على خلاف كل 
ذلك . 

فقد نشأ الاتحاد الإشتراكى أثناء وجود منشيئة فى الحكم » وبدون أية نواة سياسية 
سابقة » وإنما عن طريق القرارات السلطوية الصادرة من أعلى . وهكذا نجد أنه عندما 
تطورت الأمور بالضباط ف الحكم ‏ رأينا الحكومة فى مصر تحاول أن تبث الحياة فى 
حزب سياسى » بدلا من أن نجد الحزب السياسى فى مصر يسيرٌ الحكومة وهو الوضع 
المعتاد» ('), فكيف حدث ذلك ؟ 

فى مناخ عام من النقد الذاتى بعد الانفصال السورى . قدم جمال عبدالناصر أول 
نقد ريسمى لمفهوم الاتحاد القومى ونظامه , وكان ذلك غالبا من واقع تأثره من اكتشاف 
مؤامرة قادته فى سوريا على الوحدة . وطور أقكاره فيما بعد فى يوليى عام ١577‏ خلال 
متاقشات اللجنة التحضيرية للموؤتمر الوطنى . ثم فى اجتماعات المؤتمر الوطنى للقوى 
الشعبية داعيا إلى إعادة النظر فى عدد من الأفكار والمبسسات السياسية . وتم تقديم 
مشروع الميثاق وقبوله . ومن خلاله طرحت فكرة تحالف قوى الشعب العاملة . 


1110 .8 غلء , 02 ,58084 يه0منآ وعناتاه2 سمتاميوع8 . طوباطعممتك (1 ) 
247 رأث . 09 , ممناب[ه ع8 مسنم كعم ن] واأمروع8 . بوعلد8 
- على الدين هلال : تجربة الديمقراطية فى مصر . مرجع سابق . ص ”” . 
(؟) د. نزيه الأيوبى : مرجع سابق؛ ص ٠١4‏ 
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فيذكر الميثاق (أن الوحدة الوطنية التى يحققها تحالف هذه القوى التى تمثل الشعب » 
هى التى تستطيع أن تقيم الإتحاد الإشتراكى العربي ؛ ليكون السلطة التى تمثل 
الشعب . والدافعة لامكانيات الثورة . والحارسة على قيم الديمقراطية السليمة) . 

وتطرق الميثاق إلى الدستور الجديد . الذى سيضمن للعمال والفلاحين نصف 
مقاعد التنظيمات الشعيية والسياسية باعتبارهم أغلبية الشعب . ودخل القامويس 
السياسى المصرى لأول مرة مفهوم أعداء الشعب الذين لن يسمح لهم بالانضمام 
للإتحاد الاشتراكى . أما الشعب ققد حدده عبد الناصر من قبل فى خطاب له عام ١51١‏ 
بأنه (جميع الفكات التى تسائد الثورة الاشتراكية » أى تساند الكورة الاجتماعية , 
والبناء الاشتراكى) . 

« وهكذا نشا الإتحاد الإشتراكى العربى فى مصر ضاريا عرض الحائط بالمفاهيم 
الحقيقية التى تؤكد الديمقراطية : وتؤّصلها . وهى «التعددية : والمعارضة المنظمة , 
والمنافسة السياسية . وأصبح التركيز دوما على الوحدة الوطنية والتماثل ؛ والتأكيد على 
عتاصر الإتفاق السياسى .)١(.»‏ 

كانت الشعارات براقة وجذابة إلى أقصى حد ء لكن الممارسة الفعلية لتجربة 
الديمقراطية فى مصر أثيتت عكس ذلك تماما . فقد اتضح أن الغرض الأساسى من 
وجود الإتحاد الإشتراكى ء الذى نش فى أحضان السلطة وخضع لرقابتها إنما كان 
التعبكة لصالح النظام . «تعبثة بغرض المساندة , لا بغرض شق قنوات للمواطن العادى 
للتأثير على العملية السياسية . وبغرض تنفيذ مخططات النظام الجديد . وتحقيق حالة 
من الرضا السليى عنه وعن قياداته . ويوقا للسلطة تيث من خلاله تعاليمها 
وعقاكدهاء2). 

وقد تصور المسكول عن الإتحاد الاشتراكى «أن حملات التوعية . وسرادقات 
الاحتفالات والمناسيات . هى نهاية المطاق . لكن تلك السرادقات لم تكن بديلا عن 
المشاركة السياسية الحقيقية . التى تحقق تينى الجماهير للخطة أو للسياسة العامة 


(١)د.غلى‏ الدين هلال : مصر فى ربع قرن ؛ مرجع سابق » ص ١59‏ . 
كاأمومقع2 02 نما ةجتللطه38/4 [دعتاتاو ع1 , 11138 . لتق - 
. 185 , 184 .2 , 1974 ر ومع جاتو حتطلآ ممقنتكص1 : ماع ستحدمه81) 
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التى سبق وساهم فى تحديدها وصياغتها , والمهام التى يطلب مئه اتنجازها بشكل 1 
بآخر 7). 

واستمرارًا للاتجاه العام فى الدولة للاستعانة بالعسكريين باعتبارهم من آهل الثة 
أى الدفعة , أى الشلة , فقد تولوا المراكز القيادية فى التنظيم السياسى الوحيد فق البلاى 
وفشلوا أى لم يرغبوا فى طرح انتخابات حرة لمقاعد التنظيم من القاعدة إلى القمة , التم 
احتكرتها إلى جانبهم الشخصيات المعينة من قبل نظام الحكم . والتى لم تتصف أيد 
بالالتزام الأيديواوجى أي حتى بالرغبة فى الخدمة العامة. «كما لم تتوافق مهارات 
وكفاءات الآداء العسكرى ؛ مع الطابع الشعبى للتنظيم , قتحولت الجماهير إلى جتى. 
تتلقى الآوامر وعليها الطاعة » (5). 

ولم يوقق الاتحاد الاشتراكى فى أداء مهمته كحزب سياسى فعال . بل تحول ما 
النشاط السياسى إلى النشاط البيروقراطى : ومنه برزّت وتضخمت مراكز القوى 
«وحتى نسبة ال ٠‏ 5/ من العمال والفلاحين , فقد انفصلت فعليا عن الجماهير بفعل 
المغريات ء والامتيازات التى أسبغتها عليها الدولة , 9), 

كما ساهمت الزعامة الكاريزمية لعيد الناصر فى تقلص دور التنظيم السياسى . 
واخضاعه عمليا وفعليا للسلطة التنفيذية فى الدولة . 

وكما فشلت صيغة الاتحاد الاشتراكى فى تحقيق الديمقراطية , فلم «تستطه 
المجالس الشعبية والنقابات المهنية التى سلبها النظام قدرتها على الحركة . وحولها الى 
منظمات خدمية , لم تستطع تعويض ذلك النقص ف البناء السياسى الأساسى فى 
الدولة2). 

دومع اضطهاد الآراء المخالفة فى الرأى حتى ولى كانت قوى حليفة : ومع تحكم 
الاتحاد الاشتراكى فى الترشيح , وتتحية فئات عنه عن طريق العزل السياسى » تمت 
اعاقة المواطنين النشطين سياسيا : وتحول اهتمام الشعب بالشخصيات السياسية 


. "١ د. على الدين هلال : النظام السياسى المصرى وتحديات الثمائينيات , مرجع سابق :ص‎ )١( 
.1/ (؟) د. مجدى حسنين : مرجع سابق .ص‎ 
, 835 85 د . أسعد عبد الرحمن : مرجع سايق , ص‎ 
)3( اغته ,05 . معطو‎ 5-1 
, 7.09 ١8 أحمد فارس عبد المنعم ؛ جماعات المصالح , مرجع سابق, ص‎ 
. 717٠ , 79/8 د . عبد العظيم رمضان : مرجع سابق ؛ انظر من ص‎ ) 5 ( 
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التى تكررت وجوهها وليس بالعملية السياسية ذاتها . وتحققت ف النهاية حالة من 
السلبية من قبل الجماهير تجاه التنظيم السياسي . فلم يكن كافيا العمل فقط من أجل 
الجماهير كما رفع ذلك الشعار الرئيس جمال عبد الناصر ء وإنما كان ضروريا أن 
يكون العمل مع الجماهير ويها»(). 
وخلاصة القول إن أبنية الثورة السياسية كانت فى حقيقته ا أبنية ورقية ٠‏ وقنوات 
اتصال من جانب واحد ء كانت جهازا من أجهزة السلطة » وأقرب إلى مصلحة حكومية 
يديرها الموظفون . كما نظر إليها المواطنون ‏ للأسف - ف كثير من الأحيان ‏ ومنذ بداية 
تكوينها ‏ كأدوات للرقابة والضبط . وفشات تلك الأبنية فى أن تكون أداة من أدوات 
المشاركة الشعبية . وبوتقة لحماية وممارسة الديموقراطية . 
« ولأن المجتمعات تحترم حرية الفن بقدر ما تحترم الحرية بصفة عامة : وتمنحه 

متها ما تسمح بمنحه عادة وما تستطيع ممارسته . ولأن الفن بزدهر ويثمر ف الأجواء 
الحرة الديموقراطية ويذيل ويضمحل ويعقم ف ظل القهر والكبت»7) » قإنه مع ضيق 
حين الحرية المتاحة ف المجتمع المصرى فى فترة الستينيات , الحرية الحقيقية لا حرية 
الشعارات والكتابات . ومع غياب الديموقراطية وتراجع المشاركة السياسية . كان 
مقدرا لحرية الفنان فى الأداء والتعبير أن تختنق وتموت . لكن تلك القاعدة فى العالم كله 
لها استكناءاتها ,واستكناؤفاءق صن جاء مع : 
أولا: تولى أجهزة الاعلام مهمة «نقخ الذات القومية إلى حد التورم قبل الهزيمة 

العسكرية فى عام ١571‏ . وركزت أجهزة الدعاية للنظام على مهمة الايحاء بأن 

مصر هى بؤرة العالم ومنتهاه . وصدّق كثير من المثقفين هذه اللعبة وأصبحوا 
كه متها ش 
ثانيًا : جاء مصدر الاستثناء الثانى , من الايمان الدقيقى والعميق لكثيرين بمجتمع 

الاشتراكية القادر على تحقيق الكقاية والعدل : حتى وان تأخر هذا التحقيق بعض 


./١ د. عبدالمطلب سيد غاتم : مرجع سابق» صن‎ )١( 
, ١51١ د . مجدى حسنين : مرجع سايق » ص‎ 
51١ أحمد حمروش: مرجع سابق » جزء ثائنى» ص‎ 

(؟ ) نجيب محفوظ : مقال بعنوان (الفن والحرية) » جريدة الأهرام بتاريخ 17/ 1545/1١‏ . 

(" ) صلاح عيسى ؛ مثقفون وعسكر ؛ مراجعات وتجارب وشهادات عن حالة المثققين ف ظل حكم عبدالناصر 
والسادات , مكتبة مديولى » القاهرة , طبعة أولى 1١5/5‏ ص 3١65‏ , 
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الوقت وشو كاريزشية عين التاضترة:وابسرية التظام اذداددهة لحاس عيما 
ويقينا وآأمناء وتغنى الكثيرون بالمجتمع القائم , وبالمستقبل المشرق القادم. 
وتعددت الأعمال الفنية فى مجال المسرح » والرواية . والشعر , والآغنية » والكتاب ؛ 
وغيرها . وشهدت صحوة ملموبسة فى مصر الستينيات » وإن عاد 5 من أزدهارها 
إلى قوة الدفع الآتية من الخمسينيات , إلى جانب تلك العوامل السابقة 
إلا أن السينما بشكل خاص كان لها وضع مختلف , عن بقية الابداعات الفنية 
الأخرى : 
(1) فلأنها الفن الأكثر جماهيرية قى مصبر , فقد حاصرتها مواد الرقابة على المصنفات 
الفنية , تحدينا لتاثترها ق غين الاكماة المظلوب حكوميا : 
زنك ولاهها الف الاعكتن امشارا ق العالم العومى فقيو حاط عباس اسرى رقيات 
الموزعين العرب ؛ ومحظورات الأنظمة العربية المتخلفة الي ألم تن دقيلن 
بالاشتراكية والديمقراطية مادة للافلام . 
لج ولانيا اله الأكنن تكلفة, افق ها هبر كه مترة كنالكةمستاقل التتويل وحساباك 
الأرباج والخسائر . وضمان العرض والرواج . 
( د) ومرة رابعة حاصرت السيتما استحالة العمل المنفرد » فهى فن جماعى يتفق فيه 
كثيرون لعمل فيلم واحد . 
ومن هذا اتنا عنامت محدودية الأعفال السعضافية القن حاولتت الأقتان من 
مقوعاك المتضية القاكم اشنا راقتصا دامع سادق الرقاية , والتوريم #والتسويل: 
وأسلوب الانجاز. 
وكان ملجأ الستينيات الآمن ى مجال السينما هى (سيثما الماضى) . حيث يصول 
ويجول المخرج السينمائى ف دائرة مساوى العهد البائد؛ وهى متمتع بكامل حريته 
وانطلاقه الفكرى 
لكننا لا يمكن أن نفغل على الاطلاق : أن غياب مناخ الحرية والديمقراطية قد حرم 
التينما الشيزية سخ افلا كان يمكنين التطرق إل دكن اللحظة »ومفاناة البواقع فق 
عير التتحيتيات «واضابها بقو ددن (القييوية )عن الوا اتح المعاهن + 
كما لا يمكننا أيضا أن نتلمس العذر داثما للفنان السينمائي » الذى آشر السلامة , 
وبحث عن الأمان , وتلاق دائما الاصطدام مع السلطة ؛ مما جعل سيتما الستينيات فى 
مصر تبدى أيضا (سينما بلا قضية » ومخرجها مخرج بلا نضال) . 
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ولكن من المؤكد « أن الفنان حر داكما وأبدا إذا شاء وصمم ء ولو عايش نظاما قهريا 
باغيا ء وهى أيضًا عبد إذا شاء ؛ ولى عايش نظاممًا حرًا طليقًا . وقد تلقى ف نظام 
ديمقراطى من يبيع حريته للسلطة آى للتجارة » وقد تجد فى نظام شمولى من يمارس 
حريته بشجاعة ويدفع الثمن غاليّا» ('). 

لكنه للأسف لم نجد سينمائيًا مصريئًا اختار فى الستينيات أن يمارس حريته 
يشجاعة : وأن يدفع الثمن غاليًا . 


ثانيًا : الاطار التنظيمى لتجربة السينما فى الستينيات 
١-اضطراب‏ المجال الثقاق فى الستينيات : 


إذا كان رصدنا قد أوضح غياب النظرية الكاملة لثورة يوليىء وأنها اتخذت من 
التجربة والخطأ قاعدة , فان ذلك لاشك ييدى واضهًا ء فى السياسات التى إنتهجتها فى 
مجالات نشاطات المجتمع المصرى . 

ولما كان مجال العمل التقاف ء هى الاطار العام لموضوع بحثنا ء فان التعرض له فى 
الستينيات » باعتباره البنية التى تضم السينما كفن : يخضع لا شك لوسائل ومناهج 
هذه البنية » يعد أمرًا جوهريًا . باعتباره يعكس النسق العام المسيطر للنظام الحاكم. 

إن الأمر يتعلق بالبحث عن السمات العامة الواضحة لمجال الثقافة . من حيث هى 
دلالة تكشف عن المنهج ؛ وأول هذه السمات « تعاقب وزراء معظمهم من العسكريين 
على وزارة الثقافة والإعلام('): ثم إجراء ضم وفصل الثقافة والإعلام رغم تباين مهام 
كل منهماء والأخذ مرة بسياسة الكم ومعاودة الأخذ بسياسة الكيف مرة أخرى, 
وتجاوز وزارة الإعلام لمهامها الأساسية فى مواجهة وزارة الثقافة ‏ والتداخل ق 
الاختصاصات .ء والذى خلق تأرجحًا ونزاعًا صار يهدد التنظيم المعلن لاستقلال 
الوزارات بحكم أهدافها ء ويسقط خصائص كل من الوزارتين » بل « إن أعلى سلطة فى 
النظام الحاكم كانت تؤمن بهده المواجهة بين الوزارتين » 7 . وينتهى الأمر إلى ضم 
وزارة الثقاقة إلى الإعلام وإلحاق السياحة يهما . وعلى الرغم من أهمية العلاقة بين 


. تجيب محفوظ : مرجع سابق‎ )١( 
. ١57 فم د . ثروت عكاشة : مرجع سابق : جزء ثائى , ص‎ 
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هذه الوزارات الثلاثة , إلا أن دور كل منهم لا شك يختلف , ودلالة الدور تتحدد بمدى 
ما يمكن أن تحققه أى مؤسسة بحكم تسميتها لأهدافها . وبديهى أن تحقق الدور 
يقارن بمعياره المحدد سلفاء وهذا الاجراء فى ضم هذه الوزارات يجعلها بنيات معلقة فى 
الفراغ تفتقد أدوارها الحقيقية » بل ويؤكد خللاً ليس طارئًا نتج عن عدم تطابق دور كل 
من هذه الوزارات مع معياره » وأن صح القول اختلاط المعايير وعدم وضوحها . 

واتضكت الصيغة ؛ الى تحوئ ق داخلها تعدن الؤزارات القلات المخظفة التوجه 
والهدفء والتى تعكس غياب الفهم الواعى لكل منها بحكم طبيعتها المغايرة . وبدأ 
تشناظ المكالات الكلات مرك عن طرع مايعوف رتسياسةالكم )وله يصودون 
كتاب كل ست ساعات ؛ وتقديم مسرحية جديدة كل أسبوع , وبناء فندق كل خمسة 
عشريومتا : ووجدك :مده السياية اقلاما قو الصحافة الضرية يدعم سوعها 
لوزارة الإعلام ‏ تشيد بهذا الرواج العظيم . كما واجهت أيضًا ف ذات الوقت انتقادًا 
لتغليب سياسة الكم على الكيف» إن بدا واضصًا أن انتاج أكير عدد من الأعمال الثقافية 
والفنية فى أقصر وقت ٠‏ وبأسرع السبل ء مطلبًا لا يتفق بأى حال مع عجز الامكانيات 
والقدرات الفنية والتكتولوجية فى مصر كبلد نام. 

ولا شك أن غياب التصور المسبق لسياسة الكم ومدى فعاليتها . كشفت عنه مذكرة 
وزارة الخزانة التى أوضحت « تكدس المخازن بما يزيد عن 4 ملايين نسخة من كتب 
غبرزقارنة ليع وبل واعظتراي واحقسية السرم حت امنيهت الورلنة كنيديا بيا 
يقرب من 7/65 من ميزانيتها » . )١(‏ , الأمر الذى يؤكد عشواكية هذه السياسة التى لا 
ترتكز على معطيات الواقع المصرى , الذى يعانى من الأمية الأبجدية ؛ والتى لا تتيح له 
مطالعة الكتاب الذئ صان فق متناول يده يحكم رخصنة . 

هذا المناخ السائد الذى يفتقد القدرة على تعديل توجهه بحسب الأدوار التى تفرضها 
الحياة الاجتماعية , والذى لم يلتفت إلى البشر كاساس للتغيير ‏ لم يستطع أن يحقق 
نجاحًا توعيًا ى مجال السينما . وعاصرت تلك الفترة السنوات الأولى لمولد القطاع العام 
السينمائى » وشهدت ما سمى ( بالمسرح التليقزيونى السينمائى ) » وهى ما كان يقصد 
به تصوير مسرحيات ركيكة المستوى على أشرطة سينمائية » وترويجها كآفلام لتلبية 
مطالب السوق العربى ؛ وفى هذا المجال تم انشاء عشرين فرقة مسرحية لتسلية النخاس 


٠ )‏ ( مذكرة وزادة الخزائة بشأآن مقترحات الاصلاح المالى والإدارى , قبراير 1١958‏ ع 
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بالكو هونا التردئة:. وعاتتت النثيجة خيارة ل عقن اننا فزوه] مع م ؟ 
وقروفل كدوه] 111055 اكفيه: 

ودوك كسيده سويت ةدياف الكغ انام الشلطة اتلساعيدى سكل نسازات 
مالية رصدتها أجهزة الدولة المعنية . « وأبانت التجربة أن هذا التراكم الكمى فى الانتاج 
الثقاف والفنى لم يتحول إلى تآثير كيقى ؛ لتجاهله واقعه , بل وآئه ليس سوى 
خديعة كبرى , قاذا بالتحول مرة آخرى إلى سياسة الكيف. بل والدعوة إلى إيجاد 
موازنة بين الكيف والكم حتى لا يطغى أحدهما على الآخر 2 (0). 

وقد تكاء فران انان الحاكنة يع اق اتقشيي التشهارة العو كايرك شك هادا : 
وف ذات الوقت عاد إلى الصور الثابتة العاكسة ؛ وهى سياسة الكيفء فق حين أن جوهر 
الإدارة العليا فى الاختيار بين حلول مختلفة لمشكلة معينة ٠‏ فى صور حسابات على 
درجة عالية من الدقة . وليس تعداد مزايا أى عيوب حل واحد ء أو التوفيق بين نقيضين » 
كمحاولة للوصول إلى حل وسط كرد فعل واستجابة لهزيمة سييها عدم وضوح الهدف 
والتصور. وإنما الأمر يحتاج إلى إعادة قراءة الواقع والثقافة . ومماربسة النقد الواعى , 
وتبديد الأوهام التى خلقتها العشوائية والتى بدورها صنعت المأزق . 

وقد كماد قراز الفالة الماقية معو اخ تقدرى الكسارة الك طليرية يكنة] وماد 
وكا ذا الوقكعان إل الستون القابكة الماكسة «ومئ ياسة الكيك ف دق ان جزمن 
الإدارة العليا هى الاختيار بين حلول مختلفة لمشكلة معينة » ىف صور حسابات على 
درجة عالية من الدقة ‏ وليس تعداد مزايا أى عيوب حل واحد ء آى التوفيق بين نقيضين » 
كمحاولة للوصول إلى حل وسط كرد فعل واستجابة لهزيمة سبيها عدم وضوح الهدف 
والتصور . وائما الأمر يحتاج إلى اعادة قراءة الواقع والثقافة وممارسة النقد الواعى : 
وتبديد الأوهام التى خلقتها العشوائية والتى بدورها صنعت المأزق . 

وقد يكون من الصعب تحديد خيار السلطة السياسية فى شأن فصلها وزارة 
الثقافة عن الإعلام » إذا ما كان سببه يرجع إلى تداركها لتردى القيم الثقافية الجادة , أم 
إلى « استجابتها لاستياء المثقفين الذى تعاظم ضد الضم » () , أم إلى العوامل 
الاقتصادية التى أشرنا إليها . ومع ذلك فانه مهما كان السيب إلا أن الأمر يكشف عن 


(١)د.ثروت‏ عكاشة : جزء ثائى » مرجع سايق : ص 567 . 
( ) د . لويس عوض : مقال بعنوان ( كلمة هادئة عن الموسم المسرحى ) جريدة الاهرام بتاريخ 7 أبريل 15165. 
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تجربة فاشلة » جربتها السلطة فعادت إلى تجريب شكل آخر . وهى فصل الوزارتين. 

انفصلت ف عام ١577‏ وزارة الثقافة عن الإعلام , وأعيد اسناد مهامها مرة أخرى 
إلى رمز من رموز الثقافة الجادة : التى تؤمن بسياسة الكيف , وفى ظل هذه الفترة 
أعلنت الخطة الجديدة للوزارة والتى تستهدف راب بعض الصدع الذى حدث : 
ورفع المستوى الفكرى للفيلم المصرى , وتم إجراء تولى الأديب نجيب محفوظ رئاسة 
مجلس إدارة المؤسسة العامة للسينما . 1 

وقد « رحب المثقفون بتلك الاجراءات الجديدة » (') . إلا أن الخطة الجديدة 
باجراءاتها لم يتم تنفيذها كاملة ؛ إن حالت دون ذلك ظروف الهزيمة العسكرية » التى 
لحقت بالوطن العربى فى منتصف عام ١971‏ , والتى تركت ظلالها الكثيفة على كل 
نواحى الحياة ومن بينها السينما . وتعرضت المؤوسسة لوقف مالى متدهور خاصة مع 
انعدام السيولة النقدية : واضطرت وزارة الثقافة إلى الارجاء الجزثى لفلسفة الانتاج 
السوى الجديد . وتشابكت تعقيدات الموقف بما خلقته المواقف السابقة من أعباء على 
الساحة الثقافية . بحيث صار التناقض يحكم آليات الحركة ف المجال الثقاق . 

وهكذا شهدت فترة الستيتيات تصادم سياستين ثقافيتين , لكل منها معاييرها 
المختلفة » والتى وصلت إلى حد التنافس والاضطراب . الأمر الذى يتضح معه أنه لم يكن 
هتاك خيار يرتبط بالخيرة التاريخية المجتمع المصرى , وإنما هو مجرد خيار 
عشوائىء قد يكون نتيجة الآخذ بالقوالب الجاهزة ؛ بغض النظر عن ملائمتها لظروف 
المجتمع الذى تطيق فيه , اذ أن السياسات والأفكار تصبح قوى اجتماعية هامة بقدرة 
المجتمعات على استيعابها والايمان يها . 

وف نهاية الستينيات . تزلزل المجتمع المصرى بالهزيمة العسكرية . التى كان 
لآثارها الغلبة على أية سياسة ثقافية مطروحة . 


5 -الرقابة ومحاصرة حربة التعبير : 

غرفت دول العالم احمع: وظل طول تاريه وا نظا متبايتة للرقنابة »قرا روحت بين 
الشدة واللين ؛ لكنها جميعًا كانت تتجه إلى تحقيق نوع من الحماية لجأنبين أساسيين 
هما الأخلاق والسياسة . 
(١1)د.ثروت‏ عكاشة : مرجع سابق » جزء ثانى : ص 7931 , 
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وبين النظم الشمولية والديموقراطية كان البون شاسقا ء فاتجهت الأولى إلى قرض 
نوع من الوصاية على حرية التفكير , وحرية التعبير » بهدف ضمان نوع من الاستقرار 
لنظامها السياسى يمقوماته الاقتصادية والاجتماعية . وفى سبيل ذلك اتسمت نظمها 
الرقابية بالصرامة إلى حد توقيع عقوبات الجرائم على تعدى محظورات الرقابة . ومع 
النظم الشمولية تتضب قدرة الفنان على الإبداع » وتتقلص قدرة المتلقى على الإستقبالء 
مع قبضة النظام الحديدية : وبالتالى قيضة لوائحه الرقابية . 

هذا بينما اتجهت النظم الديموقراطية إلى جعل الرقابة فى أضيق الحدود » حتى 
كادت تتلاشى الآن فى دول كثيرة . رفعت الوصاية من جانب الدولة على حرية القنان 
تفكيرًا وتعبيرًا » حماية لقيمة كبرى فى حياة الإنسان ؛ وإحدى أهم الدعاكم التى يقوم 
عليها النظام الديموقراطى وهى الحرية الفردية . وهى فى مجال الفن : حرية العطاء , 
وحرية التلقى بكافة الألوان والأشكال . 

ومن هنا ( كانت الرقابة بمختلف أشكالها . وسوف تظل تعبيرًا عن السلطة 
السياسية الحاكمة ؛ أيا كاتت هذه السلطة » فى مصر » وف غيرها من دول العالم , 
ويمكن تبين طبيعة السلطة السياسية بوضوح من خلال ما تمنعه الرقابة فى العهود 
المختلفة , أكثر مما يتبين ذلك من خلال ما تصرح به وتوافق عليه ) ((). 

وتنصرف الرقابة تشددًا ولينًا فى دول العالم . على كافة أشكال الفن والثقافة . لكن 
الآمر يبدو أكثر وضوحًا بهذا المعنى السايق إذ! ما تعلقت الرقابة بفن جماهيرى » واسع 
الانتشار والتأثير . سهل التلقى والاستيعاب كفن السينما . ومن هذا المنطلق كانت 
اللوائح الرقابية الخاصة بالسينما من أكثر النصوص دلالة على نوع هذه السلطة 
السياسية . وعلى قياس مدى الحرية المتاحة فى المجتمع , الحرية السياسية , وبالتالى 
الحرية الفنية . 

والأمر المثير للدهشة أنه فى الستينيات لم تصطدم الرقابة يصانعى الأفلام صدامًا 
كان له دويه , بل وإنه لم يمنع قيلم سينمائىي واحد من العرض ؛ وسارت الأمور هادئه 
بين الطرفين : السينمائيين من ناحية » ومسثولى الرقابة على المصنقات الفنية من ناحية 
أخوري: 


ورغم أن الفترة كانت تموج بالتغيرات الجذرية والتطوراث المتلاحقة , إذ كانت 
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سوريا تنفصل عن الجمهورية العربية المتحدة ؛ وكانت القرارات الاشتراكية تتوالى , 
يسقط الاتحاد القومى » وينشأ الاتحاد الاشتراكى . يرحل الجيش المصرى إلى اليمن 
وينسحب ؛ يصدر الميثاق . تقع كارثة مصر الكبرى عام ١55717‏ + وينقلب المجتمع 
المصرى رأسًا على عقب » ولم يجرؤفيلم واحد على الاقتراب من تفاصيل الحياة 
السياسية والاقتصادية فى مصر الستينيات . 

ولا شك أن القانون الإجتماعى » يؤكد أن عدم المشاركة الشعبية تعنى أن المشروع 
الاجتماعى فى التغيير يرتبط فقط بشخصية القائد أى التخبة الحاكمة . وأته مهما كان 
هذا المشروع ف التغير الإجتماعى » إلا أنه بانعزاله » وعدم المشاركة الشعبية لتأكيده 
وترسيخه ؛ يكون معرضًا للإجهاض . لكن يبدو أن ثورة يوليى كانت تكتفى بالتأييد 
الذى يبرر قيامها ويحكى عن صور الماضى البفيض - دون مشاركة حقيقية فى صياغة 
الحاضر ‏ كالحديث عن الملك الفاسد , والعمدة الاقطاعى : ومظاهر يوس عمال التراحيل 
قبل الثورة . وقصص الحب المحبطة بين الأغنياء والفقراء التى أوجدت لها الثورة حلا : 
مع كثير من روايات الحب والهجر ؛ ومزيج الأغنيات والرقصات . وتميزت القلة من 
الأقلام الجادة والواعية فى تلك الفترة كنغمة نشاز: وسط عزف من وادى سحيق أو من 
وادى الذكريات . ولم تكن جدية الأفلام تعنى اقترابها من نبض الفترة ومعاناة اللحظة , 
قلم يكن النظام ‏ عمليًا وواقعيًا وأيضًا رقابيًا ‏ ليسمح بنمى سينما تعيش الحاضر, 
تناقشه وتنتقده . 

ورغم أن القانون السائد فى تلك الفترة » كان ظاهريئا من آأخف قرانين الرقاية 
المصرية وطأة على طول تاريخها وحتى الآن» إلا أنه مع غياب الحرية فى المجتمع 
المصرى ق الستينيات لم تنشأ سينما حرة ؛ وكان ملجا الأمان مع سيطرة ظل الخوف 
هى تمو واستشراء ( سيثما الماضى ) . 

ولقوائين الرقابة على السينما فى مصر . أصل مسرحى يمتد إلى الستوات الأخيرة من 
القرن الماضى ؛ حيث كان قد بدأ نشاط المسرح : وبدآت تظهر توجهاته السياسية 
المناوكة للاستعمار البريطانى , والمؤيدة للحركة الوطنية » واضطلعت يالأمر حكمدارية 
القاهرة مخولة من نظارة الداخلية » ومنعت سلطات الإحتلال مسرحيات تتناول قضية 
الوطن واستق لاله السليب ء. ومسيرة أبطاله . ونمدت تلك الموضوعات من الموضوعات 
الرقابية الأولى التى عرفتها مصر . 

ومع نمو الحركة الوطنية » واشتداد المطالبة بالدستور ء ازداد غلو السلطة ف المنع. 


/ا 


وصدرت لاتحة التياترات ( المسارح ) قى ؟١‏ يوليو عام ١141١‏ : وظهرت بها لأول 
مرة عبارة « مراعاة النظام العام وحسئ الآداب » كجواز مرور الأعمال المسرحية تلك 
العبارة التى ترددت بعد ذلك » فى جميع اللوائح والقوانين الرقابية على السينما حتى 
السيعينيات . 

وكافف تضم قل َرقِت الحروكن اللاسيتنافية"ق السحزات الألفيرة مق القر لاهن 
وأن لم تكن بعد قد عرفت تصوير الأفلام على يد مصريين , ولم تكن السينما تمثل فنا 
كاسحا قادمًا . وبالتالى لم يتذبه لها المشرع . ولكن بعد ذلك بسنوات ؛ ومع ددخول مصر 
ميدان الإنتاج السيئمائى . وزيادة عدد الأفلام المنتجة سنويئًا , وارتفاع أعداد 
المشاهدين , إنسحبت أحكام لائحة التياترات عليها . وظلت دون تعديل من يوم العمل 
بها حتى يوم نسخها ينوجب القافون رقم 451 لسنة 1466 لتنظيم الرقاية على 
الأاشرطة السينمائية ولوحات الفانتوس السحرى ء والأغانى والمسرحيات , 
واللونولوجات: والاسطواتات واشرظة التسجيل الضودى: 

د إلا أن ادارة الدعاية والإرشاد التابعة لوزارة الشثون الاجتماعية , أصدرت فى 
فبراير عام ١541‏ تعليمات خاصة بالرقابة على الأفلام : استكملت بها لائحة التياترات, 
وسجلت رسميًا ما كان يجرى به العمل فى ميدان الرقابة على الأفلام » طوال السنوات 
السابقة . 

إشتملت تعليمات الرقابة لعام /1 ١515‏ على أربعة وستين محظورًا , تحول عمليًا بين 
السينما المصرية وبين تناول معظم عناصر الحياة فى مصر . خاصة السياسية 
والاقتصادية وجانبًا كبيرًا من الحياة الاجتماعية .)١(»‏ 

ذلك أن الفترة ما بين الحريين العالميتين فى مصر « وبالتحديد بعد افتتاح ستوديى 
مصر شهدت السيتما المصرية دخول عناصر جديدة مختلفة من المثققين المصريين إلى 
ساحتها ‏ مثل كمال سليم » وكامل التلمسانى » وأحمد كامل مرسى ؛ وصلاح أبوسيف. 
وغيرهم من المخرجين ذوى النزعات الوطنية والرؤية الواضحة للواقع المصرى »2("). 

وكانت أفلام العزيمة 1515 : والمظاهر 5١‏ ؛ والسوق السوداء ١547‏ والعامل 
5 مما عاق يشين ل يذانة توحوة تنا تناك مشالك هماما للفييدنا الصرية 


. )مصطفى درويش : رقابة وسينما واشياء أخرى , محاضرة مقدمة إلى المركز الثقاق الفرنسى بالقاهرة‎ ١( 
. سمير فريد : السينما والدولة فى الوطن العربى . مرجع سابق‎ ) 7١ 


الشاكناة قيله«ومما كان يستلنم من قبل الساطات القضدى له لخطوركة. 

ولا شك أن كئة غلافة ين هذا الكم من التعليماك الرقايسة» وما اكتان يذون عل 
الساحة السنياسية والوظنية ق صر وؤتكذاك.. :اذ كان نشاط الجماهير ق هذه الفترة 
اسعين زا لاطب الوامع الذي ضوف شقافة خلا دوت امراك ب مسدى 
البولمن للمقطافريق ...كدت فس العنىء بالإسكتدرنة .+ وكذلك الأمو ف العريدن 
وبلبييس وشبين الكوم وبنى سويف وغيرهم » وأضرب عمال شبرا الخيمة وق اليوم 
التالى أضرب عمال المطيعة الأميرية ... ويدأت مظاهرات فى طتطا ... كما سارت فق 


بورسعيد وغيرهاء ('). 


« قضت هذه التعليمات الرقابية , بأته لا يجوز اظهار مناظر الاخلال بالنظام 
الاجتماعى كالثورات أو المظاهرات أو الاضراب » أو التعريض بالمبادىٌ التى يقوم عليها 
دستور البلاد » أى بنظام الحياة النيابية فى مصر ء أى نواب الآمة وشيوخها ؛ أو اظهار 
رجال الدولة بصفة عامة بشكل غير لاثق » وخاصة رجال القضاء والبوليس والجيش. 
أى التعرض لانظمة الجيش أو البوليس » أى تناول رجاله بالنقد . 

كذلك حظر الأحاديث السياسية المثيرة » وتناول الموضوعات التى تعرض لمسائل 
العمال وعلاقاتهم بأصحاب الأعمال دون حيطة وحذر: واظهار تجمهر العمال أى 
إضرابهم أى توققهم عن العمل . وبث روح التمرد بيتهم كووسيلة للمطالبة يحقوقهم . 

كما تحظر الأفلام الى تتعرض للجرائم التى ترتكب بدافع من اختلاف الرأى , 
فيما يتصل بالنظام الاجتماعى أو السياسى أى للسخرية بالقانون . 

وليس مقبولاً على سبيل المشال وليس الحصرء أن يساء إلى سمعة مصر والبلاد 
الشقيقة باظهار منظر الحارات الظاهرة القذارة 0 والباعة المتجولين , وسيوت الفلاحين 


الفقراء : والمتسولين . 
وليس جائرًا أن تصور الحياة الاجتماعية على وجه فيه مساس بسمعة الأسرة 


المصرية , أى التعريض بالألقاب أو الرتب أى التياشين , أى الحط من قدر هيكات لها 


)١(‏ طارق البشرى : الحركة السياسية فى مصر ١557-1955‏ , مراجعة وتقديم جديد , مطابع الشروق ؛: طبعة 
ثانية , 5م594١‏ بيروت القاهرة : ص ١7"‏ ص */ا١‏ 8 


كا 


أهمية خاصة ف نظام الحياة العامة » كالوزراء أى الباشوات ومن فى حكمهم ورجال 
الدين ورجال القانون والأطباء . 
كذلك يحظر التعرض لموضوعات قيها مساس بشعور المصريين أو النزلاء الأجانب, 
أو لموضوعات ذات صبغة شيوعية » أى تحوى دعاية ضد الملكية أى نظام الحكم القائم 
أى العدالة الاجتماعية ! ٠)3١(,‏ 
وهكذا قدر للسينما المصرية أن تنأى عن تناول موضوعات السياسة . والجنس » 
والدين ؛ وهى الممنوعات الثلاشة التى حصرت أفلامها فى دائرة ضيقة ؛ تحوط بها 
محاذير كثيرة . 
كما يشير مجرد العدد الكبير لهذه المحظورات إلى : 
١‏ . تنبه السلطات لاتساع وعمق تأثير السينما على المواطن المصرى , ومحاولة مواجهة 
هذا التآثير بالمنع والحذف . 
؟ ‏ كما يشير إلى دائرة الحصار المحكمةالتى فرضتها الرقابة على السينما المصرية: مما 
أنتج آثارًا سلبية على مسيرتها لفترات لاحقة طويلة . خاصة مع بقاء تلك التعليمات 
هى المهيمنة عمليًا على مجال الرقابة على الأفلام . حتى مع صدور القانون اللاحق . 
صدر القانون رقم 573١‏ لسنة ١555‏ ؛ وظل ساريًا حتى صدور « قرار وزير 
الإعلام والثقافة رقم 5١١‏ لسنة 1577 ء بشأن القواعد الأساسية للرقابة على 
المصنفات الفنية » ('): ومعنى ذلك أن قانون عام ١55٠‏ الذى أصدرته حكومة الثورة 
كاتنت أحكامه هى السارية على سينما سئنوات الحكم الجديد الأولى . وسنوات 
الستينيات , وجانيًا من السبعينيات . 
ومن الملاحظ أن « المذكرة الايضاحية للقانون رقم 5:72 لسنة ١105‏ قد اشتملت 
على مادة واحدة لكنها فضفاضة ؛ تحدد أن الأغراض المقصودة من الرقابة, هى 
المحافظة على الأمن والنظام العام وحماية الآداب العامة ومصالح الدولة العليا»("/, ثم 


١(‏ ) التعليمات الرقابية الصادرة فى فبراير ١551‏ الصادرة عن ادارة الرعاية والارشاد الاجتماعى بوزارة 
الشكوتن الاجتماعية . 

(؟ ) مصطفى درويش : رقابة وسينما وآشياء أخرى . مرجع سابق . 

(" ) المذكرة الايضاحية للقانوئن ١3؛‏ . لسنة 1١5668‏ م. 


/با/ا 


تركت ‏ وهنا الخطورة - سلطة تقديى مدى التزام السينماثيين يتلك الصيغة لسلطة 
الرقباء : وهى سلطة فضفاضة أيضَّا . خاصة مع ما صاحبها من اجراءات تعسفية » 
ليس الفن بأى حال مئ الأحوال هى المجال الحقيقى لتطبيقها . 

فعلى سبيل المثال , أطلقت المادة الخامسة يد الرقابة حرة بشأن مدة الترخيص الذى 
تمنحه . سواء بالنسبة لعملية التصوير أو بالنسبة لعرض الفيلم السينمائى . فحددت 
المادة الخامسة « أن الترخيص بالتصوير يسرى لمدة ستة من تاريخ صدوره ء ولمدة 
عشر سنوات بالنسبة للعرض » (') وبالتالى فعلى السينمائى إذا ما أنقضت المدة 
الممنوحة دون تصوير أى عرض .ء أن يتوجه من جديد إلى الرقابة يطلب الاذن بالسماح, 
الذى قد يرفض بالرغم من منحه ف المرة الأولى . 

« أماالمادة التاسعة من القانون . فقد تجاوزت المنطق بالفعل . حين جعلت من 
الرقابة وبحق سيفا مسلطًا على رقاب السينمائيين , وبشكل دائم » وبدون آى التزام 
حقيقى بإبداء أسباب معقولة » حين منحتها حق سحب الترخيص السابيق اصداره قى 
أى وقث :إذا طرات ظروف جديدة تستدعى ذلك »29 . ولا شك أن كلمة ( ظروف 
جديدة ) هنا هى مسألة تقديرية أيضًا لا حدود لهاء ولا يمكن مراجعة الرقابة فيها. 

وتنقسم نظم الرقابة ف العالم كله إلى رقاية على العمل الفنى قبل تنفيذه » وعلى 
الكلمة قبل طبعهاء وأخرى على العمل الفنى بعسد تنقيذه » وعلى الكلمة المكتوبة بعد 
طبعها . وتنقسم الآراء حول تفضيل أى منها بالنسبة لقضية حرية التعبير « فهناك من 
يرى أنه من الأفضل الرقابة قبل التنفيذ أى الطبع لحماية صاحب رأس المال » وهناك 
من يفضل الرقابة بعد التنفيذ , على أساس أن العمل الممنوع لن يمنع إلى الآيسد» 
وأن مبدعه يحقق ذاته بمجرد وجود عمله : كما أن صاحب رآس المال سوف يستردهة 
عندما يرفع الحظر عن هذا العمل » (") . وعن طريق المادة الخامسة والتاسعة من هذا 
القانون جمعت الرقابة على السينما ى مصر بين النوعين ؛ رقابة قبل التنقيذ ورقابة بعد 
التنفيذ ء مما استحكمت معه حلقة الوصاية والحصار حول الفنان . 

أما العقوبات التى هددها القانون لكل من يخالف أحكامه من السيتمائيين » فهى 


(١)المادة‏ الخامسة_القانون رقم ١؟؛‏ لسنة ١566‏ م. 


ل 


تقرب من بنود عقاب الخارجين عن القانون بأصنافهم المختلفة , وليس على قنانين . 
«فقد تضمنت تلك العقويات التى حوتها المادة الرابعة عشرة . والثامنة عشرة »الحبس» 
والغرامة : وغلق المكان العام الذى تم فيه التصوير : ومصادرة الأدوات والأجهزة»!(١)‏ 
التى ضبطت بحوزة الخارجين عن القانون وتمت بها عناصر الجريمة . 


تلك المواد السابقة من القانون رقم 47١‏ لسنة 156565 بعض من كل ء لكنها تؤكد 


بما ليس فيه مجال لشك : 


أولاً : 


أن وجود يند واحد ف قانون الرقاية الجديد وهى الخاص ( يمراعاة المحافظة 
دليلاً على منح السيثمائيين قدرًا هائلاً من الحرية ؛ بل على العكس تمامًا . كان 
غلقًا لأبواب الحرية المتاحة عمليًا أمامهم . مع سلطة الرقابة الواسعة فى تقدير ما 
تراه الآن متفقا . وما تراه غدًا غير متفق خاصة مع تغير أحوال العالم يومًا يعد 
يوم ٠‏ وتطور الأوضاع فى مصر وتغيرها بشكل مستمر , فلم يمتلك السينمائيون 
ضمانًا حقيقيًا لبدء » واستمرار . وعرض العمل السينمائى . 


قانيًا : أن تلك المادة السابقة الوحيدة , قد دقعت الرقباء إلى الاعتماد بشكل واقعى فى 


الفكدين واستسمان سلطة النع عن تعلينات ؤؤازة الشكتوة الامتصماعية لماع 
7 فهى لم تنسخ بقانون ١555‏ ء وكانت موادها المتعددة كفيلة بابقاء 
الرقيي داعا حيز الأمان هئ الآخن؛ كناعان الرقاء وما ذالواء بفقضلوق 
الاعتماد على محظورات محددة وواضحة حتى لا يتعرض تقديرهم لاحتمالات 
الخطأ أو التجاوز وبالتالى لاحتمال التعرض للهعقاب . خاصة وآن معظمهم تم 
تميكهنم فق .هذا التصال :رون الخطز إل قدرعهم الحفيفة عل كعمل ممقولية 
الوقاجة عن اكسال القدية الى 'تتطانب عت قدا راقن ابدووطي |اسياسيتا 
واجتماعيًا عا الستوى» واحعامًا وتقديرا لحزية الفنان :تفن الوقت . 


كل ما ف الأمر أنه تم استبدال ممنوعات سابقة مرتبطة بالعهد السابيق , 


بممنوعات جديدة مرتبطة بالعهد الحالى . وعلى سبيل المثال ققد أبيح الهجوم على الملك » 
والحاشية . ورجال الحكم فى عهد ما قبل الثورة ؛ وانتقاد أنظمته السياسية, 
والاتكسادئة » وتطافته الله 2 انق الؤقف الى احريط قن عل ووم أنه قن معان 
لرئيس الجمهورية.ورجال الحكم » والنظام السياسى والاقتصادى والاجتماعى القائم. 


١(‏ ) المادة الرابعة عشىء والثامنة عشى من القانون 47١‏ لسنة 1558 م. 
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مما تقدم يمكن أن نصل إلى أن السينمائى المصرى فى فترة الستينيات قد خضع 

بالفعل لثلاث جهات وليس لجهة واحدة هى : 

١-رقابة‏ القانون رقم 47١‏ لسنة ١965‏ » وف ظله لعبت الرقابة الدوى الذى كانت 
تلعبه دائمًا من كونها « أداة لتكريس النظام والعمل على قبوله » وإعطاءه الشرعية 
من خلال النماذج الفيلمية التى تعمل على ذلك ,)١(‏ 

؟ - رقابة داخلية أى ذاتية . عملت على زرعها وترسيخها فى نقوبس السينمائيين 
ممارسات النظام , وليست شعاراته البراقة المرفوعة , والتى تميزت بالعنف , 
وبضيق الحيز المتاح لحرية الرأى والتعبير ‏ رغم نص الدستور ف مادته رقم /ا5 
على « أن حرية الرأى مكفولة , ولكل إ[نسان التعبير عن رأيه ونششره بالقول: أو 
بالكتابة أى التصوير أو غير ذلك من وسائل التعبير ف حدود القانون , والنقد 
الذاتى والنقد البناء : ضمانًا لسلامة البناء الوطنى » (') كما تميزت بوجود قائد 
تحققت له صفات الزعامة . والتف حوله معظم القلوب حيّاء ورهبة فى نفس الوقت. 
وكانت تلك الرقابة الداخلية أشد ما تكون وضوحصًا بعد نكسة عام 1971 , 
عندما « أظهرت القيادة بعض الضوء الأخضر وسمحت بحيز من النقد الذاتى»(”) 
قلم يستجب السينمائيون إلا ى حدود ضيقة جد . وبشابها قدر كبير من التردد » 
وظل النظام بمقوماته السياسية والاقتصادية يمنأى عن تناول السينماء تفاديًا 
للاصطدام الذى لا تحمد عقياه . 

٠“‏ - رقابة جاءت من خارج الحدود ء قرضها الموزع العربى للأفلام المصرية فى الأسواق 
الخارجية . وخاصة الأسواق العريية التى كانت ومازالت هى المصدر الركيسى 
لتمويل الفيلم المصرى . وضمان دوران عجلة الانتاج فى السينما . وذلك فى ظل 
ظروف محدودية دور السينما فى مصر . 
ومن هنا كانت « شروط الموزع واجبة التنفيذ . وكانت تتعلق بما يطلبه من 


)١(‏ زكى عبد المجيد زكى إبراهيم : القيم الاجتماعية للانفتاح الاقتصادى فى مصر كما تعكسها نمائج من 
الانتاج الفنى السينماقى فى السبعينيات ( دراسة ف تحليل المضمون ) 1/6- ١5/86‏ رسالة ماجستير. 
كلود ميشيل كلونى : الظلال والاطياف ف قاموس السينما المصرية , كتاب الهلال ؛ غدد توفمبر 15/17 لسنة 50 . 
(؟) دستور 1974 : الباب الثالث . الخاص بالحويات والحقوق والواجبات العامة . مركز التنظيم والميكروفيلم 

الدساتير المصرية , الأهرام . 
(؟ ) مصطفى درويش ؛ مقابلة شخصية . مرجع سايق . 


بر 


مواصفات ف الفيلم » (') وبالتالى بما يرفضه . فلم يكن مقيولاً ‏ حتى ولى كان ذلك 
مباحًا فى مصر - أن يرحب الموزع بعرض فيلم يتناول بحرية موضوعات تبدو 
للأطتراف العرونة افق ومقرة لداعو #ومويية الها سين «حا هف امد 
سنيظرة الخلم الرجعية + وارتفاع نسية الأميةأق فلك البلآن: لذا سكل المووغ سس 
غير مياشر » فى توجيه السينما المصرية لموضوعات يعينها تدور فى فلك قصص 
الحب » وآفلام التسلية » والكوميديا الهايطة يل وصل الأمر . وتفاقم يعد ذلك - إلى 
حد اختيار أبطال الأقلام . 
ومرة أخرى . لأن السينما فن ينتظر مبدعوه عائده كى تدور عجلة انتاجه ولأنه 
يدم فى يحررضن لاق يشفط اكترطة ف الشاةن ‏ فقد افق الززهابة بتعكعنانيا الخلدقة 
ثمارهاء فى الحيلولة بين السينماثيين وبين تناول ما يغضب التظام » وما يرفضه الموزع 
القوض نويا بسن :تطاى اعرف المارسب اقل الشوين: 
وكان من نتيجة ذلك أن طريق التحايل على الرقابة من جائب السينمائيين » 
كمجاولة تاورة اخلط لكساول الارشاع الاقتصادية والسياسية القائفة دون 
التعرض للمساءلة : كان طريقا لم يطرقه السينمائيون المصريون إلا فى أضيق الحدود . 
إما خوقًا أى يأسًا من المحاولة » أى هرويًا من ضرورة النضال وعدم القدرة الحقيقية 
عليه. 


ولآن حرية الفتان ف التفكير والتعبير » هى صورة من صور حرية المواطن بشكل 
عام » وهى شكل من أشكال المشاركة وابداء الرأى فى ممارسات النظام من جانب آخر , 
فلم يكن متوقعًا مع غياب الديموقراطية فى مصر الستينيات , ومع غياب المشاركة 
السياسية من خلال أبنية الثورة السياسية , التى لم تقم بدورها الربسمى كمجال فعال 
لصراع الأقكار ونموها ء ومع ضيق الحيز المتاح لممارسة الحرية , لم يكن متوققًا أن 
تتاح هذه الحرية بشكل خاص ف المجال السينمائى . 

وكما بدا الأمر مع مركزية الساطة . وسيطرة النخبة العسكرية ؛ كما ل كان النظام 
الحاكم فى غير حاجة إلى مشاركة الجماهير ؛ بدا الأمر ف مجال السيتما فى صور إبعاد 
السينمائيين عن المشاركة بالرأى , والنقد . من خلال وسائلهم الفنية . ولما كانت الرقابة 
١(‏ ) محمد القليوبى وأخرون ؛ السيثما المصرية . دائرة الحصار ورحلة الهروج . السينما العريية والأقريقية , 

دار الحداثة , بيروت » الطبعة الأولى ١9486‏ ص ٠١‏ . 
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هى يد التظام ‏ فقد قامت بتلك المهمة عن طريق القانون رقم 4٠5١‏ لسنة ١5568‏ م. 

وكانت المحصلة النهائية فى مجال السينما فى الستينيات « أنه لم تزدهر 
سينما وطنية معاصرة , مواكبة لالأحداث والتفيرات والتطورات العميقة الأثكر 
فى المجتمع المصرى»7). وإن كان تاريخ السينما المصرية فى الستينيات , قد 
سجل تجارب سيتمائية جيدة أخرى فى غير ذلك الاتجاه ‏ أى اتجاه تناول الأوضاع 
القاكئمة ‏ فلقد كانت نتاجًا لعامل جديد فى الحقل السينمائى . كما سياتى ذكره 
لاحقًا. 


''_القطاع العام السيتمائى : 


فى الفصل الأول من هذا الباب . وتحت عنوان ( بداية رأسمالية الدولة وارهاصات 
القطاع العام السينمائى ) » وجدنا أنه من المرجع أن التأميم فى مجال السينما , لم يكن 
قيد البحث لدى النظام الحاكم فى فترة الخمسينيات . وأن دوافع حكومة الثورة للتأميم 
فى قطاعات الانتاج المختلفة » لم تجد لها مجالاً ف الميدان السينمائى . مما كان يعنى أن 
النية لم تكن مبيتة لتأميم السينما . كما لم يكن هذا التأميم واردًا تحت بتد الضرورات 
بالنسبة للدولة . وتوصلنا إلى أن نشأة القطاع العام السينمائى المفاجىٌ فى مص ء إنما 
كان مجرد جِرْء من حركة التأميمات الكبرى ف بداية الستينيات . 

وقد تحقق وجود القطاع العام السينمائى فى مصر ؛ عندما تم دمج مؤسسة دعم 
السينما التى تكوتت عام 15617 كهيكة مستقلة , فى المؤسسة العامة للاذاعة 
والتليفزيون عام ١977‏ ء والتى تغير اسمها يعد ذلك إلى المؤفسسة المصرية العامة 
للسينما والهندسة الإذاعية ‏ وأنشات بجانبها ست شركات : لاستوديوهات السينما 
وللإنتاج السينمائى العريى » ولتوزيع وعرض الأقلام والتى إنقسمت يعد ذلك إلى 
واحدة للتوزيع وأخرى لدور العرض . ثم أنشثت بعد ذلك يقليل الشركة العامة للإنتاج 
السينمائى العالمى ٠‏ ( كوبروفيلم ) وشركة القاهرة للسينما. ‏ . 

وقد أشارت تقارير رقابية لجهات متعددة فيما بعد : تقييمًا لعمل القطاع العام 
السينمائى « أن وزارة الخزانة فى عام 55/ ١151714‏ » لم تستطع تغطية جملة تكاليف 
هذه المشروعات فولدت برءوبس أموال ناقصة , أسفرت عن عجن فى السيولة التقدية , 

مصطقى درويش : مقال بعنوآن ( سينما مفترى عليها ) . كتاب الهلال , عدد نوفمير 1١5417‏ لستة 16 . 
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ولم يستطع دوران عجلة الانتاج أن يستكمل أو يعوض هذا العجز . بل تضاعفت 
اللفشاكر الكادية : عندما اتجنيك الؤسسة إلى شراء سسيفة وبيكين دارا للعرضن أغليوا:ق 
حالة سيئة . وعجزت عن الوفاء بثمنها ا مستحق للحراسة العامة . كما قامت بشراء 
استوديوهات السينما دوثنما حاجة ملحة لذلك , واستولت على شركات التوزييع دون أن 
تمتلك خيرة ادارتها . ومع تلك الأوضاع الجديدة . تجاوزت العمالة أضعاف ما كان 
مقدرًا لها ء كما تم التعاقد على مشروعات جديدة لم تقوقر الاعتمادات المالية لها, 
فاعتمدت فى تمويلها على القروض . وقد تفاقمت الخسائر المادية فى قطاع السينما حتى 
وصلت مع الغاء القطاع العام السينمائى عام ١51/١‏ إلى ما يقرب من سبعة ملايين 
ا 

وقد واكبت نشاة القطاع العام السينمائى فى مصر وسنوات عمله , فترة اضطراب 
المجال الثقاف فى الستينيات ما بين وزارتى الثقافة والإعلام ‏ تلك الفترة التى سبق 
التعرض لها والتى اتخذت من منهج التجربة والخطأ قاعدة فى التطبيق . 

وقد انصرفت آثار تلك السياسة المترددة على مجال عمل القطاع العام ؛ الذى تأسس 
أثناء تولى د . عبد القادر حاتم لوزارة الثقافة والإعلام . وسار على هذا المنوال السابق , 
حتى عاد د . ثروت عكاشة مرة أخرى متوليا منصب وزير الثقافة « فأعاد ادماج 
الشركات الست فى شركتين » ووضع خطة جديدة ومغايرة لما جرى العمل عليه قي عهد 
سلفه . تعلقت بمجال اتتاج الأفلام الروائية والتسجيلية , وبمقدار تمويل الوزارة 
لأقلام القطاع الخاص ؛ وبأسس العلاقة بين قطاع الانتاج والتوزيع , وذلك إلى جانب 
استكماله لعديد من المشروعات السابقة ؛ لمجرد ضمان عدم تجميد أموال المؤسسة مع 
توقع فشلها أصلا , (). 

ومرة ثالثة تضطر وزارة الثقافة لتغيير خططها من جديد مع وقوع هزيمة 2١551/‏ 
« التى دقعت ظروفها العملية إلى ضرورة تقليص الانتاج والتمويل ف المجال السينماتي: 
والتخلص من العمالة المتضخمة , التى تمثل عبكدًا ماليًا ضهّمًا . إلا أن ذلك قد اصطدم 
بتوجيهات القيادة العليا ء التى أوصت بضرورة الاستطراد فى سياسة الإنتاج 
)١(‏ إبراهيم عمر : مقال بعتوان ( ازمة السينما ) تقرير الرقابة الإدارية , الأهرام بتاريع 7# 161/1١/11‏ م. 

تقريى اعتمادات وزارة الثقافة ومؤسساتها ‏ اعتمادات مؤسسة السيتما ١551/54‏ /ظاتكام. 


مذكرة وزارة الغزائة يشأن مقترحات الاصلاح المالى والإدارى . فبراير 15535 م. 
(؟ ) د . ثروت عكاشة : جزء ثأنى ؛ مرجع سابق؛ ص 578,797 . 


الله 


لتشغيل أكبر عدد من الأيدى العاملة من الفثائين والقنيين »(0). 
كانت هذه هى الخطوط العريضة لنشأة ومسيرة القطاع العام السينمائى أثناء 
وجوده فى فترة الستينيات والتى تكشف عن : 
١‏ أن السيتما داخل اطار القطاع العام ؛ قد أدمجت مع هيثات لاتمت لها بصلة 
ولمجالات عمل وحركة مختلفة . لا تتفق مع المسيرة أو الأهداف . 
؟ أنه قد تحققت طفرة فى مجال التوسع ف النشاط السينماكى بمجالاته المختلفة ؛ فى 
اطار القطاع العام » فاقت القدرة الحقيقية التى يمكن للمجال السينمائي فى مصر أن 
يستوعبها . ولم يتجه المشرفون على هذا المجال : إلى الدراسة المتآنية المسبقة 
للاحتياجات المعقولة المتفقة مع الأسواق الداخلية , والعريية ‏ وامكانيات التعاون 
الدولى فى مجال الفيلم الصري . 
أن العمل بالقطاع العام قد بدأ من نقطة العجز فى السيولة النقدية » وعدم القدرة على 
التمويل الذاتى للمشروعات ؛ مما أوجد صعوبات مالية كثيرة أثناء مسيرة 
القطاع العام » وساهم فى ضخامة حجم خسائره المادية فى نهاية أعوامه الثمانية . 
أن الأداء قد تكأرجح ف القطاع العام بين سياسات متناقضة ؛ تتراوح بين الاقدام , 
والاحجام . والدمج ؛ والفصل ؛ والظروف القاهرة , والمتطلبات السياسية 
والاقتصادية . مما أنتج آثاره السلبية على مسيرته , وكان مجالا واضحًا لتخيط 
سياسة التجرية والخطا. 
كانت هذه هى الملامح الخارجية لعمل القطاع العام السينمائى فى مصر مسن حيث 
النشنة ؛ والاطار الثقاق الذى احتوى مسيرته ؛ وقد تسراوح الحكم من جاتب 
السينمائيين بين رأيين متناقضين تماما : 
الأول ؛ يعتبره أعؤلم تجربة سينمائية فى تاريخ السينما فى مصر . 
والآخر: يعتبره تدخلاً من الدولة فى غير مجالاتها التقليدية ‏ وتجربة فاشلة انتهت 
بخسائر قفادحة . 
فأين وجه الحقيقة فى تقييم تجربة القطاع العام السيتمائى فى مصر ؟ وهل تقاس 
التجارب الثقافية والفنية بمقياس الريح والخسارة فقط ؟ 
هذا ما سنحاول تناوله . 


, 590 , "98 د .ثروت عكاشة . جِزْء ثاتى . مرجع سابق : ص‎ )١( 
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ولتكن نقطة البداية . هى تأسيس القطاع العام السينمائى فى مصر , وبدء وجوده 
كاحد الأبنية الثقافية والفنية الجديدة , فلا شك أن تفكيرًا ما قد نشأا, فيما عسى أن 
يتحقق من خلال ذلك البناء الوليد ‏ 

كان القطاع العام السينماتى أحد الإتجازات الاشتراكية . فهل اتجه التفكير إلى تهيئة 
المناخ من خلاله لنشأة سينما ثورية تختلف عن السينما السائدة . ومن ثم توظيفها 
لخدمة النظام ؟ 

أم كان التفكير متجهًا فقط » إلى مجرد إتاحة الفرصة لنمى سينما جديدة ومتطورة 
قكريًا وفنيًا ؟ و بمعنى آخر لمجرد أن يرتبط الوجود الجديد للقطاع العام بسينما جديدة 
كاتجاز فتى راق للنظام ؟ 

وهل اتجه التفكير إلى الاتجاهين معًا وهمًا غير متعارضين ؟ . 

ومن المثير للدهشة أن النظام لم يتجه بالفعل إلى تحقيق الهدف الأول » ولم يسع إلى 
تحقيق الهدف الثانى . والاجابة مستقاه من تجربة التطبيق . 

بدأ العمل ف القطاع العام « دون التمهيد لذلك بأى دراسة مسبقة , أ كما يطلق 
عليها الاقتصاديون ( دراسة جدوى ) باعتبار احتواء التنظيم الجديد على وحدات 
إنتاجية يدخل فى مكونات عملها عنصر المال وبمبالغ ضخمة ؛ وبالتالى احتمالات الربح 
والخسارة » (), كما أنه من ناحية أخرى لم تتم دراسة جدوى مماثلة فى الجانب الثقاف 
والفنى عن طريق مؤّسسة السينما . تمهد طريق النجاح أمام الانتاج الفتى للقطاع العام 
فى بدأية مراحلة . 

تولى قطاع الانتاج فى تلك الفترة المخرج السينمائى صلاح أبى سيف , « وكان يضسع 
فى تقديره سنة أشهر كحد أدنى لبدء العمل فى أقلام القطاع الجديدة لكن أوامر عليا 
صدرت من جمال عبد الناصر بسرعة الانجاز : وذلك بعدما تلقى الركيس برقيات بعثها 
العاملون فى الحقل السينمائى , الذين عانوا من البطالة بعد نقل نشاط القطاع الخاص 
إلى بيروت » يناشدونه فيها باسم الاشتراكية أن توفر لهم مجالات للرزق . وكانت 
استجابة د . عبد القادر حاتم وزير الثقافة والإعلام فورية لذلك التوجيه من السلطة 
العليا ء فأمر بسرعة تتفيذ أقلام أطلق عليها أقلام حرف (ب) ٠‏ وذلك فى حدود تكلفة 


.1545/57/19 صلاح آبى سيف : مقابلة شخصية , بتاريخ‎ )١( 
.1949/1١/1١ خيرية البشلاوى : مقابلة شخصية , بتاريخ‎ 


لاتتعدى عشرة آلاف جنيه وذلك لانقاذ الموقف بسرعة . وإتاحة القرصة فقط لتشغيل 
أعداد كبيرة من السينمائيين المتعطلين » .)١(‏ 

كان مقدرًا لتلك الأفلام ألا تعرض على الشاشة , لكنها مرة أخرى وبأوامر من 
الدكتور حاتم وباقتراح من حلمى رفلة ( أحد أقطاب القطاع الخاص الذى عمل بالقطاع 
العام ) : بدأ عرضها فى دور العرض السيتمائى . 

وفوجئ الجميع بالمستوى الهابط لتلك الأفلام , والذى فاق فى هبوطه أسوأ انتاج 
للقطاع الخاص ء وكان هى الواجهة الأولى لأفلام القطاع العام السينماتى . 

دارت عجلة الانتاج ف الوقت الذى كانت « تشير فيه تجارب سينمائية أوربية كثيرة 
إلى ضرورة العمل الجاد لمدة ثلاث سنوات على الأقل » حتى يظهر العمل الأول للقطاع 
الجديد كما حددت الحد الأدنى لعملية تجهيز النص السيتماكى أى السيناريى بستة 
أشهن, 9)., 

ومن بين الأعداد الضخمة التى التحقت بالعمل فى القطاع العام السيتمائى » برزت 
فكات كونت نسبة لا يستهان بها من العاملين . وساهم وجودها المكثف ف الاساءة إلى 
مسيرة هذا القطاع . 

كان أبرز تلك الفثات وجوه السينما المصرية القديمة أى القادمين من القطاع الخاص 
السينمائى ؛ من الذين أممت ممتلكاتهم . ومثلوا حاجة ملحة لوزارة الثقافة بحكم 
سيطرتها على مجالات سينمائتية لاخيرة لها بها من قبل كقطاع الانتاج , والتوزيع 
والاستوديوهات . ودور العرض . ولم يكن متوقعًا بالطبع أن تعمل تلك الفثة لصالح 
القطاع العام . 

كما دخل إلى ميدان العمل بالقطاع العام : فئة من العسكرين بحكم انتشار وجودهم 
فى كافة أجهزة الدولة » وبحكم تسيد شعار أهل الثقة قبل أهل الخيرة والتخصص . 
وبعكس الفثة الأولى .دخل العسكريون إلى ميدان السينما وهى بعيد كل البعد عن مجال 
تخصاصاتهم واهتماماتهم الأصلية, ولم يمثل وجودهم كعاملين بالقطاع . ضرورة أو 
حاجة ملحة إلا فى حدود توزيع المغانم.وضمان اتجاهات وتحركات العاملين . 


, صلاح ابوسيف : مقايلة شخصية , مرجع سابق‎ )١( 
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كلم 


كما انضم إلى العاملين موظفون جاءوا من قطاعات آخرى ف وزارة الثقاقة 
والإعلام: أى من جهات الدولة الآأخرى ؛ ونقلوا معهم كافة أساليب البيروقراطية » حتى 
صارت هى سمة العمل بالقطاع العام . كما تدخلت عوامل المحسوبية فى تعيين المولفين 
الجدد . حتى صار كل هؤلاء بأعدادهم الضخمة , عبكا كييرًا لا تحتمله طاقة العمل 
الحقيقية به. هذا فى الوقت الذى لم تتجه فيه الدولة إلى الاستعانة بكوادر تؤمن بالاتجاه 
الإشتراكى لإدارة وضمان سير العمل فى أحد أانجازاتها الاشتراكية . وربما ارتبط ذلك 
بخوف تقليدى من احتمال تطرق السينما إلى تناول النظام نفسه بالنقد . 

وقد سادت الصراعات الداخلية بين العاملين بمؤسسة السينما . خاصة مع تغير 
قيادات المؤسسة . وترددها ما بين سياسة التوسع والاتكماش فى حجم العمل . 
«واتقسم العاملون إلى مجموعات متتاحرة . تحاول كل منها التشكيك ف الأخرى , إلى 
حد الوشايات الأخلاقية والاتهامات السياسية التى قامت أجهزة الأمن فى الدولة 
بالتدخل للتحقيق فيها . مما لم يمكن العتاصر الجادة من العمل فى مسا أمن , يساعد 
على الانجاز»(١)‏ 

وكما ساد التنافس الضار بين الأفراد . ساد مثله بين الشركات العاملة داخل القطاع 
العام » « والتى كانت تتحرك داخل المجال السينمائى كوحدات منقصلة لاتكامل بينها , 
وسادت عمليات استقطاب الفنيين والفنانين لحساب كل شركة , مما أدى إلى ارتفاع 
أجور تلك ألفكات بشكل مبالغ فيه : على اعتبار أن الحكومة هى التى تقوم يعملية 
الدقع7). 

وتوسع القطاع العام فى انتاج العديد من الأفلام » دون أن يصحب ذلك دراسة 
للأسواق المحلية . ودراسة لدور العرض السينمائى فى مصر , التى « انخفض عددها 
من "٠١‏ دارًا للعرض عام ١555‏ .إلى 55؟ دارًا للعرض عام ١53771‏ + وتتاقص معها 
عدد المشاهدين من ١١‏ مليون عام 5 ١55‏ إلى 1١‏ ملايين عام ١117‏ . وكان ذلك 
الانخفاض فى جانب منه يرجع إلى عدم قدرة المؤسسة التى امتلكت دور العرض من 
صياتتها وادارتها . مما أدى إلى انصراف المشاهدين عنها» (5). 

كما لم يصحب ذلك التوبسع فى انتاج الأفلام , دراسة للأسواق الخارجية للفيلم' 
)١(‏ صلاح أبى سيف : مقابلة شخصية » مرجع سابق . 
(؟) إبدافيم عمر : تقرير الرقابة الإدارية » مرجع سابق . 


(7) إبراهيم عمر : تقرير الرقابة الإدارية » مرجع سابق . 


لالم 


المصرى المنتج فى لبنان : « خاصة بعد انحسار السوق نتيجة منافسة هذا القيلم 
المنتج بقنيين وفنانين ولهجة مصرية ؛ فيما سمى بهجرة طيور السيتما المصرية إلى 
بيروت»2(') » إلى جانب افتقار أجهزة التوزيع لمهارات دراسة السوق وعقد الاتفاقيات » 
ولتلاعبها مع الموزعين العرب . 

فى تلك الفترة أيضًا سادت عمليات التواطق بين العاملين بالقطاع العام والخاص, 
تحقيقًا للمصالح الشخصية للطرفين : وذلك على حساب نهب القطاع العام . 

« وقد أدى تهاون المسئولين بالمؤسسة , إلى ارتفاع تكلفة الأفلام عن التكلفة 
المناسبة للفيلم السينمائى . لدرجة فاقت مثيلها بالقطاع الخاص إلى ثلاثة آمثلة , 
وساهم الاسراف فى استعمال المعدات ء والفيلم الخام : وتعطل التصويس » وتغيير 
المشتغلين بنقس الفيلم فى تحقيق تلك النتيجة . 

وامتد التخبط والارتجال والمجاملة إلى ميدان التعاقد على شراء القصص ء» وتوقيع 
عقود الاخراج ؛ والسيناريى والحوار . وتكدست المؤسسة بعقود وهمية لأعمال لم 
تظهر أبدًا إلى النور » (5). 

« وف مجال الانتاج المشترك » تولت شركة ( كوبروفيلم ) تلك المهمة ؛ واستقدمت 
عددًا من المخرجين والممثلين الأجانب . ومعظمهم هابطى المستوى ؛ ليتولوا تنفيذ 
سياسة المؤسسةوالانتاج المشترك . وتم انتاج عمدة أقلام قليلة القيمة , واتتهت مغامرة 
الانتاج العالمى الذى سيفزى العالم ‏ كما قيل ‏ بخسارة " مليون جنيه » (2). 

وكانت النتيجة الحتمية لجملة أخطاء تجرية التطبيق فى جائيها المادى . أنه فى الفترة 
( من عام 1977 حتى عام 1477 ) بلغت الخسائر المجتمعة للشركات الست مبلغ 
١,24 +٠‏ جنيه أى ما يعادل ١//ز‏ من أسهم رأس المال المدفوع لتلك الشركات . 
وبلغت القروض عليها ميلغ ١,517 ٠ ١‏ جنيه » وباستعراض أنشطة المؤسسة من 
عام /71 حتى عام «١1937٠١‏ فقد بلغت جملة تكلفتها مليون وى ٠٠١‏ آلف جنيه ء ولم 
تحقق سوى ايراد قدره 4 ٠‏ آلاف جنيه فقط » (1). 


. 5 محمد القليوبى : السينما العربية والافريقية , مرحع سابق» ص‎ ) ١( 
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مم 


ولا شك أن تجربة التطبيق فى مجال القطاع العام السينمائى , إنما تشير إلى عدم 
مسيقة, محددة الهدف والمنهج فى هذا المجال . وتمثل ذلك فى عدة جوانب : 


أولاً: فى جانب الخسارة والربح 


فشلت تجربة القطاع العام فى تحقيق ايرادات تكفى حتى لتخغطية مصروفاتها . فقد 
تميزت السوق المحلية بصغر حجمها , كما لم تتمكن المؤسسة ف نفس الوقت» من 
تثبيت أقدامها فى الأسواق التقليدية ‏ أى من فتح أسواق جديدة للقيلم المصرى . 

ولم يكن من المستهجن أن يكون من بين أهداف مؤسسة السينما منذ البداية » 
تحقيق الريح فى جانب من انتاجها حتى تستطيع الاستمرار ؛ وتستطيع فى نفس الوقت 
تمويل الأعمال السينمائية الضخمة أو الباهظة التكاليف , وذلك دون التخلى عن القيم 
الفنية الواجب ضمان وجودها ف العمل الفنى . 


انيّا : فى جانب تهيئة الظروف من خلال القطاع العام السينمائى 
لنمو سينما ثورية أو سينما موظفة لخدمة النظام 


لم تنجح الدولة أيضًا فى ذلك الاتجاه ؛ بل ويمكن القول إنها لم تسع أساسًا إليه. 
وقد يرجع ذلك إلى عدة أسياب : 

١‏ عدم تحقق نوع من الإيمان الحقيقى من جانب الدولة بالسينما . وبدورها المتميز 
بين الفنون بالنسبة للمواطن , بحكم سهولة تلقيها وسعة انتشارها . وربما إرتبط 
ذلك بالنظرة التقليدية السائدة فى المجتمع المصرى تجاه السينما التى تقلل من 
قدرهاء وعكس ذلك ف تفس الوقت توعًا من عدم الفهم من جاني النظام لكيفية 
خدمة السينما له . 

" - خوف الدولة من السينما السياسية , أى بمعنى آخر خوفها من انتقال حرية التفكير 
والتعبير إلى الفيلم السينمائى . الذى من الممكن حينكذ أن يتطرق إلى الأفكار 
والمنجزات المطروحة على الساحة السياسية والاقتصادية فى مصر الستينيات , 
فيهاجمها : مما قد يمس سمعة الثورة والنظام , وهو الأمر الذى لم يكن مباحًا أو 
مرغويًا فيه . 

وف دراسة بعنوان (مصر فى الأطياف) للباحث الأمريكى ريموند بيكر ذكر «أن مصر 
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لم تنجح ف انتاج الكم المفروض من الأفلام الرسمية . التى تستهدف تعبثة الجماهير , 
فى مجتمع محكوم بنظام ثورى ء كنتيجة لعدم الاحساس من جاتب الثورة بالحاجة إلى 
وجود سيئما سياسية رسمية . وأرجع ذلك إلى عاملين . 
الأول : أن الثورة قامت بفضل تنظيم عسكرى ؛ وليس بفضل ثورة اجتماعية سياسية 
عار 
الثائى : أنها اعتمدت ف التنمية على الخارج , مما جعلها فى غير حاجة إلى تجنيد 
الجماهير» ومن مواجهة التخلف الداخلى مواجهة حقيقية » (). 
ويبدى مثيرًا للدهشة بالطبع اتجاه الدولة فى مصر الستينيات إلى انشاء القطاع العام 
السينمائى » دون أن يرتيط ذلك فى جانب منه بتوظيف السيئما المصرية لخدمة النظام , 
مع حاجته لذلك . لكن هذا يرتبط بالقطع بالاطار العام الذى سارت عليه الأمورقى 
ف الدولة ككل , والذى تميز بافتقاد النظرية الواضحة المعالم ‏ والاعتماد على منهج 
التجربة والخطا. فلم تستقر الأمور على سياسة واحدة يتولاها القطاع العام 
السينمائى تنمى مع نموه بمرور السئوات » وترتبط بهدف واضح حتى ولو كان خدمة 
النظام. 
كما يرتبط ذلك بافتقاد الديموقراطية فى التجربة المصرية فى الستينيات , ولم يكن 
من المتوقع أن يسمح النظام بحيز من الحرية تمارسه المؤسسات الفنية ؛ فى الوقت 
الذى تفتقده فيه الآبنية السياسية . 
وكانت النتيجة أن الدولة لم تنجح فى توظيف السينما لخدمة النظام , ولم تتم فى 
نفس الوقت الفرصة لنمو سينما سياسية بعيدة عنها أو حتى تحت رقابتها . 


الا : ويبقى الجانب الأخير فى تجربة التطبيق بالنسبة للقطاع 
العام السينمائي فى مصر . وهو اتاحة الفرصة لدمو 
سينما جيدة ومتطورة فكريا وهنيًا 
فهل تجح ف ذلك ؟ 
نجح القطاع العام السينمائى ف مصر ‏ رغم تعثر مسيرته ‏ فى اتاحة الفرصة 
ماديا وموضوعهيًا لنشأة تيار واع فى السينما المصرية , يختلف ف تقاليده عن التقاليد 


ان . و0 . مععتلمم 13) 


السائدة فى السينما المصرية . ويقصد هنا يالتيار »أنه كان من حيث عدد المخرجين الذين 
شاركوا فيه . وعدد الأفلام التى أنتجت ف تلك الفترة وتمثل وجها جديذا للسينما 
المصرية. كان وجودًا حقيقيًا ملموسًا يمكن لأى مؤرخ سينمائى منصف أن يسجله . 

وصحيح أن نماذج فيلمية جيدة دخلت فى عداد كلاسيكيات السيتما المصرية تم 
انتاجها فى فترات سابقة عن هذا التاريخ , لكنها لم تكن تمثل كما مكثقًا فى فترة زمنية 
واحدة ؛ بل تناثرت على مدار الستوات . 

وف نفس الوقت يجب أن تسجل أن ذلك التيار فى السينما المصرية , لم يكن جديدًا 
من نوعه , قلم يتناول أشياء لم تقربها السيذما المصرية من قبل , ولم يتعرض لقرارات 
العهد الجديد ومنجزاته السياسية والاقتصادية . لكنه انحصر ف دائرة ( سينما 
الماضى) التى سادت ف الستينيات وذلك لمحاذير كثيرة سيق التعرض إليها . 

« أنتجت السينما المصرية خلال مرحلة القطاع العام 5١“‏ فيلمًا منها 75٠‏ إنتاج 
القطاع العام.ى ٠‏ 4/ القطاع الخاص الممول من القطاع العام ى /٠١‏ آنتجها القطاع 
الخاص الممول من شركات التوزيع العربية فى لبنان »7'). 

ومما قدمه القطاع العام تميزت نماذج فيلمية جيدة منها : القاهرة "١‏ , الحرام » 
الرجل الذى فقد ظله , القضية 58 : اللص والكلاب ميرامار ؛ الأرض » المتمردون » 
يوميات نائب ف الأرياف : جقت الأمطار ء البوسطجى . شىء من الخوف , الجبل » 
والمومياء وغيرها . 

« وقد قدم القطاع العام 6 ١‏ مخرجًا جديدًا للسينما لأول مرة من فكة الشباب ء فى 
مقابل تقديم القطاع الخاص لثلاثة مخرجين جدد من خريجى معهد السينما الذى 
تخرجت أولى دفعاته عام 1531 » (). وما من شك أن القطاع العام قد أتاح الفرصة 
لهذه الأجيال الشابة فى السينما , لعمل أفلام كانت يمكن ألا تجد النور لى كانت قد 
اصطدمت برغيات منتجى القطاع الخاص والموزعين العرب . وق تلك الحدود الضيقة 
كانت هناك ثمة نظرة لاعلاء الفكر والقيمة » وليس فقط لتحقيق الريح . 

وف النهاية يمكن القول : أن القطاع العام السينمائى فى مصر الستينيات قد منى 
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بخسائر فادحة قدرت بسبعة مليون جنيه » وهى رقم ضخم يعكس فشلاً ذريعًا ى 
إدارة مؤسسة لها وجهها الاقتصادى . 

أما الوجه الآخرء وهى الوجه الفنى والثقاف فيمكن القول أيضًّا أن تلك التجربة لم 
تكن تجربة مطلقة النجاح أو مطلقة الفشل , كما يحاول أن يصورها البعض . بل كانت 
تجربة متعثرة لها وجه مضىء واحد ؛ متمثل ف العائد الثقافى الذى تحقق من جراء 
وجود ذلك التيار الجاد فى السينما المصرية : والذى أتاح له القطاع العام السينماقى 


فرصة النمو. 
ثالنا : سيئما النوف والعسكر 


متاك موه تفاط اليه مره توهامها قبل التعركن لشيتا عوقو العسيكن :ذلك انها 

تحدد اطارًا لما سيتم تذاوله من أفلام , واتجاهات سينمائية » وأفكار رئيسية , تتردد ى 

سينما الستيتيات : 

نقطة توضيحية أولى : يشكل انتاج الفترة التى تتعرض لها ما يقرب من ستماكة 
فيلم سينمائى روائي . وقد حكم أمر اختيار وإنتقاء 
مجصوعة الأفلام التى ترد فى هذه الدراسة , منهج 
استقصائى لستة من ثقاة النقاد السيحماكيين المصريين : 
واستقراء قامت به المؤافة لجملة انتاج الفترة . 

نقطة توضيحية ثائية : لن يتم التطرق لمستوى الفيلم السينمائى من الناحية 
الفنية. ولن يتم التعرض لجمالياته : أى تناول مفردات 
لغته السينمائية . ولكن سيقتصر فقط على التقاط جانب 
واحد وهو صلة الفيلم بعناصر البنية السياسية 
والاقتصادية والاجتماعية لتلك الفترة . أى بمعنى أخر 
العلاقة بين الفيلم كمنتج قتى . بالأساس المادى الذى 
أنتجه . وتلك النقطة وأن كانت تشير إلى إقصاء مستوى 
الفيلم جاتب , إلا أنها لا تلغى تمامًا لخن هذا المستوى فى 
الاعتبارء كأحد مؤشرات جديته ووعى صانعيه . كما أن 
ذلك يسهع :3ق إقضساء العديد سن النماتج السيماكية 
المتردية المستوى » التى لم يكن فى ذهن صانئعيها آكثر من 
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رغبة ترويجها بين الجمهور . واخضاع تلك النماذج 
للتحليل يمنحها قدرًا من الاهتمام . والقيمة لا تستحقه فى 
الواقع . 


نقطة توضيحية رايعة : 


الدراسة إنما تشير إلى تاريخ عرضها .؛ وليس تاريخ 
امخاهياة مخ نملانية التاركيم الالحن ىن أفهرة نكا يه .إن 
يكشف تاريخ الانتاج عن علاقة اختيار الموضوع بالواقع 
الوادى له الأم ل الى يحكب التَقيين التقدى الكثير مسن 
المزالق . وفى الحقيقة أن غياب هذا التوثيق » يرجم إلى أنه ما 
من جهة سينمائية واحدة فى مصر تملك بيانات ثابيتة 
ومؤكدة عن تواريخ انتاجي الأفلام فى مصر ء. حتى ما يقرب 
مخ قهانة [اسكيونا هك وخد دوي اسه كلم تطالنت الوه ما مية 
تاريخى انتاج وعرض القيلم السينماتى . وتضاريت 
البيانات بشأن انتاجه ,أدى ذلك إلى استنتاجات مخالفة 
للواقع . وعلى آية حال فإن تأجيل عرض الأفلام . كان 
سحة واضسكة لق السسينيات زله كن كذلك ف,سدوات 


الستينيات. 
إن البحث لن يتعرض للأقلام فى تسلسلها التاريخى وفقا 


انيقي هركهها قدو السيها: ذلك اث الويف هن 
عونو اأقاكاء وكليلها وتصكيفيا ويينان ناا د ماعانت 
تمثل تيارًا أى اتجاهًا أو مجموعة أعمال فيلمية مفردة , 
تكو قل حقفك مكناتة فديَة رغنو الخثلاق متطلفاخي] 
القكرية ء أى ترددت بينها أصداء تيمات متشابهة أو 
متماكديلة .#وشحقيق هذا المتيم كس قوع العلافة بن 
الأعمال السينمائية وبين الواقع الذى أفرزها »يما يسمع 
بالتقييم ليا أن ايتعابنا: 


تقطةتوضيحية خامسة : يدخل ضمن نطاق أفلام الستينيات الأفلام التى تم عرضها 


الذلة 


وفقًا لمناخها الفكرى وأوضاعها الاجتماعية والسياسية 
والاقتصادية ء على أن تبدأ أفلام حقبة السبعينيات منذ 
عام 191/١‏ . أذ شهد منتصف عام 117/١‏ انعطافة حادة 
مع ما سمى بثورة التصحيح ء والقضاء على مراكز القوى, 
ومما خلق ف الحياة المصرية » وف السينما المصرية ملمحًا 
جديدًا » ومخالفًا لما سبقه وبداية لحقبة مغايرة . 
تلك كانت يعض النقاط التوضيحية . المتعلقة بالعرض اللاحق للأفلام الروائية 
لحقبة الستينيات فى السينما المصرية , والتى سيتم العرض لها أولاً تحت عنوان 
(سينما الخوف وظلال العسكر ) ف الفصل الثانى من الباب الأول من هذا الكتاب . ثم 
تحت عنوان ( سينما الهزيمة ) فى الفصل الثالث من الياب الأول . ولا يعنى هذا 
التقسيم انفصال الفترتين من حيث , ملامح سينما الستينيات بشكل عام » ولكن وقوع 
الهزيمة عام 197177 أنتج آثارًا عميقة فى المجتمع المصرى ء فى كاقة مجالاته ومنها الحياة 
الثقافية ‏ مما أضاف ملامح جديدة لم تكن موجودة من قبل فى السينما المصرية . 
اتخذت السينما المصرية فى الستينيات من الماضى اطارًا لها . ضم معظم انتاج تلك 
الفترة من الأفلام السينمائية . ومع غياب الديمقراطية . ووجود زعيم كاريزمى متمثلاً 
فى جمال عبد الناصر » ومع سيادة منهج التجرية والخطاء وبسيطرة النخبة العسكرية 
كما سبق التعرض لذلك بالتفصيل , فى الفصل الأول والثانى من الباب الأول توارى 
الرأى الآخر إلى الظل ؛ ولم تؤكد ممارسات النظام الحاجة إليه لإثراء التجرية الثورية 
أو تقييمها أو اصلاح أى انحراف لها عن المسار . 
وف ظل المناخ المحاصر لحرية التعبير , برز الخوف ليحتل مكانة واسعة ف النفوس, 
وكما تلاق معظم فئات الشعب الاصطدام بالنظام , تلاق السينمائيون تتاول الأوضاع 
الراهنة . حتى وأن كان هذا التناول لإنجازات جيدة وحقيقية . وحال الخوف ؛ وقبضة 
العسكريين الحديدية من ناحية , وعدم الرغبة الحقيقية فى النضال . وتحمل ثمن 
المواجهة من جانب السينمائيين من ناحية أخرى , حال ذلك ما بين السينما والحاضر . 
وأصبح ( عالم الماضى ) هى ملجأ الأمان . سواء كان هذا الماضى هربًا من الحاضر, 
أى استدعاء فى ذلك الحاضر لتجربة ماضية انتقادًا للنظام أى مما لاة له . وبقدر ثراء 
الواقع السياسى والاقتصادى والاجتماعى فى مصر الستينيات . بقدر فقر السينما 
المصرية فيما يتعلق بهذا الواقع . 
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وف سينما الستينيات تكررت ( تيمات ) » تناولتها أفلام عديدة , وتناثرت تيمات 
أخرى » لم ينتبه إليها سوى فيلم واحد أ فيلمين . وبينما كونت المجموعة الأولى 
مايشبه الاتجاه أو التيار ف السينما المصرية » مثلت الأخرى مجرد ومضات لأفكار , 
مرت خاطفة وسريعة . 

فى أفلام الستينيات تم تناول ( تيمات ) متعددة : ويبدو ارتباط تثاولها بتطور 
سنوات ذلك العقد يشكل واضح . وعلى الرغم من أنها قد توزعت على مدار ما يقرب من 
عشر سنوات ,إلا أن ذلك التوزيع يشير إلى تركز بعضها خلال عدة سنوات متقاربة , 
ثم انتقال هذا التركيؤ لتيمات آخرى خلال سنوات أخرى . إلى جانب أنه يبدى كما لى آن 
نوعمًا من النضج قد لحق بتناول هذه التيمات , ليواكب تطور التجربة المصرية فى 
سنوات الستينيات . فانتقلت الأفكار من المعالجات المباشرة إلى المعالجات المركبة : ومن 
القضايا الفردية إلى القضايا العامة , التى تنصب على الوطن ككل . 

ف الثلث الأول من الستينيات تكرر تناول الأفلام لتيمة الفقر كمقدمة لاندقاع الفرد 
نحو السقوط , والمجتمع نحو الجهل والمرض واللاوعى . فى نفس الوقت الذى أعلت فيه 
الأفلام من قيمة العمل , خاصة إذا ما ارتبط بالمجموع ولصالحهم , وكانت الاشادة 
بالمجتمع الإشتراكى الذى يتيح العمل للجميع . ويسعى للقضاء على الفقر وتقريب 
الفوارق بِيِن الطبقات . 

ولم تكن السنوات قد انقضت بعد على التجربة المصرية ‏ فى القضاء على العهد 
الملكى. وتحرير مصر من آخر جندى للاحتلال البريطانى » وكانت الفرصة متاحة 
لتناول مفاسدالعهد الباكد وإدانتها . وإعلاء قيمة التضحية والفداء : من أجل الوطن . 

وف الثلث الثانى من الستينيات ومع ظهور نتائج لممارسات النظام . ولسلوك 
الأفراد فى ظل المجتمع الجديد » ومؤسسات الدولة الجديدة » كانت إدانة السينما 
للنماذج الانتهازية التى تمثل الطموح غير المشروع , والرغبة المحمومة فى التسلق 
الإجتماعى , أى الحصول على امتيازات أدبية ومادية على حساب الآخرين . وكانت 
الادانة أيضًا لانتشار الرشوة ء والفساد ‏ والسرقة . ولتخريب القطاع العام من داخله 
عن طريق بعض العاملين به ؛ ولجوكهم إلى التحالف مع ممثلى القطاع الخاص فى بعض 
الأحيان لتحقيق ذلك . كان ذلك يدور وأكثر الفئات وعيّا وثقلاً فى المجتمع » وهم فثة 
المقفين تقف موقف المتفرج » إما عجر عن الحركة الفعالة ء واكتفاء بتنظير الأمور 
والحديث فيها ‏ وإما ابتعادًا مقصودًا خوفًا من قبضة النظام؛ ومنعت قسرًا من الحركة, 
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وأدانت بعض الأقلام تلك النماذج من المثقفين . 

وعندما قاربت الستيذيات من نهايتها , وكانت الهزيمة قد وقعت , أحدثت آثارها ى 
المجتمع المصرى يآسًا وقتوطًا ؛ ومرارة . كان رد فعل النظام الحاكم الذى أحس بوقع 
الصدمة على الشعب ء هو أنه قد آتاح نوعًا من الحرية » أى حيرا ضيقًا منها لتناول أمور 
الواقع الحا ى ؛ ورفع شعار النقد الذاتى . وبدا ذلك ( كضوء أخضر ) أضاءته الحكومة, 
لامتصاص الغضب الكامن فق النفوس ء لكنه لم يعكس رغبة حقيقية فى النقد والتغيير , 
كما أظهرت ذلك ممارسات النظام فى السنوات التالية للهزيمة . واستجابت السيتما 
لهذا الضيء الأخضر ء فتناولت قضايا المشاركة السياسية للشعب فى أمور الحكم , 
وأدانت سلبيته التى أدت إلى تفاقم الأمور , كما تناولت قضايا الديمقراطية , 
والديكتاتورية » بما يصحبها من اجراءات أمنية وبوليسية . وتطرقت إلى جدوى وجود 
منهج فكرى ء بحدد خطوات الطريق إلى المستقيل . وأدانت افتقاده فى الحياة المصرية . 

وعندما يدأ امتصاص صدمة الهزيمة . وتجلى استعداد الشعب والقيادة لاسترداد 
الكرامة الوطنية . ظهرت تيمة الأرض بما تمثله من معانى متعددة , كمرادف للقدرة على 
الصمود والتحدى , ومواصلة الحياة . 

وهكذا مر تناول السينما المصرية ( لتيمات مختلفة ) بمراحل متعددة » تشابكت 
أحيانًا . وتمايزت أحيانًا أخرى » وكونت جانيًا من السمات الأساسية لسيثما 
الستيئيات . 

تتكرر تناول ( الفقر ) كمقدمة لسقوط الآفراد تحت وطأة الاحتياج » أى تحت وطأة 
ما يرتيط به من جهل ومرض . ولآن المجتمع المصرى فى الستينيات كان يسعى لكسر 
طوق الفقر الذى آحاط بالكثيرين ؛ ومثل اختياره لالإشتراكية أحد الطرق المتاحة لذلك 
فقد كان السعى لتحقيق الكفاية والعدل أبرز شعارات المجتمع المعلنة . وفى تلك الحدود 
وجدت السينما المصرية فى فقر الماضى ,. طريقًا لإدانة العهد السابق . وإعلاء شأن 
الحاضر الذى يسعى للقضاء على هذا الفقر . وبرقم أن الحاضر كان مازال يحوى 
الكثير من مظاهر الفقر والاحتياج , إلا أن عدم القدرة على المساس بالحاضر ء قد دفعت 
السينما المصرية إلى اختيار الزمن , والحدث , والشخصيات الماضية مجالاً للهجوم . 

وتمثل أفلام اللص والكلاب ء صراع الأبطال » فجر يوم جديد ء الحرام » القاهرة ١‏ ؟, 
السمان والخريف : جفت الأمطار ء العيب ؛ الرجل الذى فقد ظله ‏ المتمردون , مبرامار, 
يوميات نائب فى الأرياف ء زقاق السيد البلطى , نماذج لتناول تلك التيمة السابقة . 
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فى فيلم اللص والكلاب ( 1177 ) لكمال الشيخ عن قصة لنجيب محفوظ ( نشرها 
عام ١93١‏ )ء كان الفقر دافمًا لسعيد مهران لأول سرقة فى حياته , تو أبوه وترك 
وراءه أبناء كثيرين صغارًا » وفشل سعيد مهران الشاب الصغير فق تلبية احتياجات 
اخوته ؛ وخاصة مع مرض أمه وفشله أيضًا فى توفير ثمن علاجها ء قامتدت يده لأول 
مرة لسرقة ساعة طالب ثرى يعيش ف بيت للطلبة » وكان ذلك هو بداية طريق أن يكون 
لضًاء وصادف فقيرًا آخر هى رءوف علوان : الذى أصبح بعد ذلك صحفيًا كبيرًا . وجد 
عنده تشجيعًا وتبريرًا لطريق السرقة كمحاولة لتحقيق العدل بين من يملكون ومن لا 
يملكون , وفى مجتمع يبرر السرقة للكبار ويدينها إذا ما وقعت مئ فقراء . وبدافع 
الاحتياج سقط سعيد مهران » ومن لص تحول إلى قاتل . ومن قاتل إلى سفاح » ولم يجد 
يدا حانية إلا يد عشيقة له » فقيرة » تعيش من بيع جسدها . في نفس الوقت الذى دفع 
فيه الفقر برؤوف علوان إلى طريق الانتهازية » ضاربًا عرض الحائط بأى تقاليد 
أخلاقية أو اجتماعية.. 

ويشير الفيلم بأصابع الاتهام إلى الفقر الذى كان وراء سقوط نماذجه القلاثة 
(اللص» والصحفى , والعشيقة ) . 

وى صراع الأبطال ( ١19757‏ ) للمخرج توفيق صالح , كان الفقر مع ما صاحبه من 
جهل ؛. ومرض .ء فى الريف المصرى ؛ مجالاً خصبًا لسيادة المعتقدات والتقاليد البالية : 
ومبررًا قويًا لضعف مقاومة الفلاحين لسلطة الاقطاع وسطوة أثرياء الريف » ودفع 
الفقر بالفلاحين الذين انتشر بينهم مرض سوء التغذية إلى شراء مخلفات معسكر 
الانجليز المجاور للقرية ؛ من بقايا الأطعمة , ومنها ما كان فاسدًا . مما كان سبيًا فى 
انتشار وباء الكوليرا فى القرية كلها . وتساقط الفلاحون تحت وطأة الفقرء وحال 
الجهل بينهم وبين دفع غائلة الوباء الذى اكتسح الجميع بما فيهم الأثرياء . 

وفى الحرام ( ١5515‏ ) للمخرج هنرى بركات عن قصة يوسف أدريس نشرها عام 
65 .ا دفع الفقر بيعزيزة الفلاحة الفقيرة عاملة التراحيل إلى الموت » وذلك أثتاء 
محاولتها المستميتة للتخلص من جنين حملت به قسرًا , ثم من وليد قتلته خوفا , 
وأرغمها » عوزها واحتياج زوجها المريض وأولادها الصغار ؛ عنى مواصلة العمل تحت 
أسوأ الظروف حتى تهالكت صحتها ء وماتت . 

وف القاهرة ١15371 ( ٠١‏ ) للمخرج صلاح أبى سيف عن قصة لنجيي محقوظ 
نشرت يعنوان ( القاهرة الجديدة ) ( ١594©‏ )» دقع الفقر بمحجوب عبد الدايم إلى 
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طريق السقوط الأخلاقى إلى حد الرذيلة . ولآنه فقيرء ولا يجد احتياجات يومه 
الأساسية فقد قبل بوظيفة حكومية . مقابلها أن تكون زوجته عشيقة لأحد ررجال 
الدولة الكبار » وازداد ترحيبه يتوثيق تلك العلاقة كلما انهالت عليه مزاياها . ولأن 
زوجته فقيرة وققد أبوها القدرة على تلبية احتياجات أسرته , فقد قيلت الفتاة أن تكون 
مَوَضوعًا لتلك الصفقة ؛ التى اتعقدت وحمت بمياركة الروج» والزؤخة : والآبء والام 
وعدي مكقب رد الدولة وكليم مخ الفقرام. 

وق الرجل الذى فقند ظله ١974‏ ) لكمال الشيخ . عن قصة لفتحى غانم نشرها 
عام (1935 )» أشار الفيلم إلى الفقر الذى دفع ببطله إلى التطلع للانتقال إلى طبقة 
أعلى» حتى ولى كان الثمن هى التسلق والانتهازية والتنكر لقيم الأبوة . وهو نفس الفقر 
الذى يدفع بيطلة الفيلم الفقيرة , والتى كانت تعمل خادمة إلى السقوط فى أحضان شيخ 
كبير » وجدت ف الزواج منه طريقا للتخلص من الفقر . 

وف عام ١574‏ قدم توفيق صالح فيلم ( المتمردون ) عن قصة لصلاح حافظ 
تشرها عام ( 1915 ) + وأشار الفيلم إلى الفقر الذى بسببه تم تصتيف المرضى فى 
المصحة إلى فريقين , نالت الفثة الفقيرة منهما أدنى أنواع الرعاية والعلاج » وحرمت من 
أبسط الحقوق الإنسانية من جانب الدولة , التى تولت مهمة علاجهم دون دواء ؛ أو 
مأكل أى ماء . وعندما بدا شخص قادر على انقاذهم تكالب الفقر والجهل , وأسباب 
أخرى على إجهاض التجربة . 

وف عام 1475 قدم توفيقٍ صالح ( يوميات نائب ف الأرياف ) عن قصة لتوفيق 
الحكيم نشرها ( 1977 ) » دارت أحداثها فى الريف المصرى ف تلك الستة ‏ حيث ساد 
الققر ومعه الجهل والمرض ٠‏ مما جعل منه مرتعًا لضرب القانون والإساءة إلى ميدآ 
العدالة. 

اختارت تلك الأفلام ‏ أن يكون الماضى هو مجالها ؛ ف نفس الوقت الذى ظهرت فيه 
أفلام أخرى تناولت الفقر فى اطار الحاضر . 

قفى فجر يوم جديد ( ١1115‏ ) ليوسف شاهين . أدى الفقر ياليطل الشاب الطالب 
بالجامعة إلى الوقوع , فى براثن امرأة عجوز كانت ثرية » ولم تستطع أن تتنازل عن 
مظاهر الثراء القديم . ولم ينقذ الشاب من السقوط النهائى سوى بعثة تعليمية مجانية 
إلى الخارج. 

وف السمان والخريف لحسام مصطفى عام 1717 , عن قصة لنجيب محفوظ 
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نشرها عام ( 1977 ) : سقطت ريرى لتجد لقمة العيش فى مجتمع لا يقدم لأحد العون, 
ومن الفقر أيضا تزوجت بشيخ مسن ء رحل بعد أشهر من الزواج . 

وفى فيلم العيب لجلال الشرقاوى ( عام 117177 )» عن قصة لنجيب محفوظ نشرها 
عام ( ١197‏ ): كانت هتاك إدانة لفقر موظفى الدكومة . الذين دفعهم سوء أحوالهم 
المالية للسقوط فى برائن الرشوة » والفساد , والسرقة , والتى لم يذج منها إلا القليلون 
منهم . 

وق ( ميرامار ) لكمال الشيخ عام ١1975‏ عن قصة لنجيب محفوظ , نشرها ( عام 
517 )ء سعت زهرة الخادمة الفقيرة وراء سراب الغنى . والتخلص من آشار الفقر 
ورفضت تقرب باقع الجرائد الفقير : وارتبطت بأحد الشخصيات الفاسدة الطامعة فى 
ثروة الآخرين » قبل أن تتنبه لخطأ الاختيار. 

ومن الرصد التحليلى لمجموعة الأفلام التى تناولت الفقر كموضوع . يمكن أن 
نلخص تأثيرها على الإنسان المصرى ء فق أن الفقر يقود إلى الانتهازية ؛ و إلى الاجرام » 
وى بيع النفس وفقدان حرية الاختيار . وقد يستل من الإنسان آدميته ٠‏ ويدفعه إلى 
السقوط إلى حد الرتيلة ء أى إلى حد الموت . 

ولا شك أن التنوع الذى ظهر ف هذه المعالجات , يعكس مدى عمق وتعدد الشروخ 
التى تصيب الإنسان من تأثير الققر . ولأن الفن تتحدد مهمته فى تعميق حالة الوعى 
بالواقع المحاصر للفرد ‏ فأن البحث عن صيغة للحد من الفقرء كوجود يسحق أفراد 
المجتمم ؛ كان أمرًا يستلزم العدل الاجتماعى كنوع من الخلاص . 

وف الستينيات لم يكن العهد قد يعد بالثورة . وبنماذجها الوطنية التى مهدت لها أو 
قامت بها ء والتى شاركت ف محارية الاستعمار والملكية ورموزها الفاسدة ؛ وتردد 
تناول الأفلام ( للتضحية والقداء للوطن ) . وف هذا الإطار كان فيلم فى بيتنا رجل 
لبركات عام ( 1571 ) » عن قصة لإحسان عبد القدوس ٠‏ والذى ضحى فيه البطل 
بحياته قداء لوطنه عندما هاجم معسكرًا للإنجليزء واشترك قبل ذلك ف إغتيال أحد 
رموز العهد القاسدة ؛ وعندما اضطر للإختباء لدى أسرة مصرية تقليدية : لاصلة بينها 
وبين عالم السياسة , خلق وجوده بينهم روحًا جديدة . كشفت عن البطل الكامن داخل 
كل مصرى , إذا ما دفعته حاجة الوطن لذلك . 

وف الناصصر صلاح الدين ( 1977 ) ليوس ف شاهين , كانت الاشارة إلى تضحية 
العمرب مسكمين ومسيحيين » وكفاحهم من أجل استعادة الأرض وطرد المحتلين : مهما 
تساقط منهم من شهداء . 
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وف الباب المفتوح ( 1177 ) لبركات من قصة للدكتورة لطيقة الزيات عام 2١55‏ 
اتجه القيلم إلى إعلاء قدر النماج الوطنية المرتبطة بقضايا الوطن ء والتى تعلن 
استعدادها فى كل وقت للعمل من أجل حريته وكرامته . كما عرض الفيلم لفكرة 
الالتهام بالشعب . كمخرج حقيقى حتى من الأزمات الخاصة التى تواجه الإنسان . 

وف عام ( ١534‏ ) قدم نور الدمرداش ثمن الحرية عن قصة أجنبية ( لعمانويل 
روبليس ) , بعدما أعدها للسيثما الأديب نجيب محفوظ . ويها إعلاء كبير لقيمة 
الوطنية » وفداء الوطن يالروح » حيث تعرضت مجموعة غير متجانسة من المصريين 
رجالاً ونساء للقتل رميًا بالرصاص على يد الحكمدار الانجليزى للقاهرة . عندما 
تكاتف الجميع لعدم الكشف عن مكان فدائى مصرى , يناضل لتخليص وطنه من 
الاحتلال. 

وف القاهرة ٠٠١‏ عرض الفيلم إلى جاتب تماذجه القاسدة , إلى نماذج وطنية مكافحة, 
تتحمل مطاردة السلطات . وتعقبها للمناوثين لهاء فى سييل الدعوة إلى المياديىٌ المبشرة 
بالمجتمع القادم , وى الفيلم كان التبشير بمجتمع العدل . 

وف فيلم الرجل الذى فقد ظله , و إلى جانب نماذج التسلق والانتهازية التى تعرض 
لها الفيلم أيضًا . كانت الاشادة بنماذج وطنية اختارت طريق التضحية ف سبيل 
المبادي ولنصرة الوطن , ويجاتبها تضاءلت الشخصيات التى أداتها الفيلم لسقوطها 
الأخلاقى. 

وف فيلم كمال الشيخ شروق وغروب عام ( ١117١‏ ) .عن قصة لجمال حماد 
نشرها عام ( 1575 )» كانت الاشارة لعسكريين شرفاء اختاروا الطريق الصعب ىف 
الكشف عن مفاسد عهد ما قبل الثورة » مع احتمال تعرضهم للقبض عليهم فى أى 
وقتء حتى وصل بهم الأمر إلى منزل رئيس البوليس السياسى , المتحالف مع 
السلطات ضد الوطثئيين . 

وف الأرض عام ( 167١‏ ) ليوسف شاهين ؛ عن رواية لعبد الرحمن الشرقاوى 
نشرها عام ( ١1557‏ ) + قدم الفيلم نماذج الفلاحين الذين يتمسكون بالأرض تمسكهم 
يحياتهم . والمضحين من أجل عدم ضياعها منهم لصالح قوى الإقطاع , والتى كانت 
الأرض بالنسبة لهم مرادقًا للكرامة والعزة الوطنية ؛ وكانت قطعة الأرض الصغيرة 
التى يمتلكها كل منهم , بمثابة الوطن الذى يبذل دماءه من أجله . 

وقد دارت الأفلام التى تعرضت لقيمة التضحية والفداء من أجل الوطن كلها 


تقرييًاء فى اطار سينما الماضى , وتم ربطها من خلال تلك الأفلام بالكفاح ضد 
الاستعمار وقوى الاحتلال» والملك وحاشيته . وذلك فيما عدا فيلم ( السمان 
والخريف).: الذى أعلى شأن الانخراط ف العمل الوطنى : للكشف عن جوهقر الإئسان 
الحقيقى . عندما عاد بطله إلى وطنيته الأولى التى فقدها مع طموحه اللا أخلاقى 
للمناصب والمغانم, وجاءت الحرب كفرصة لانتشاله من سقوطه . 

وف أفلام الستينيات كانت الفرصة سانحة إلى حد يعيد , للهجوم على مظاهر فساد 
ما قبل الثورة . ففى فيلم ( فى بيتنا رجل ) لم يجد البطل سوى طريق العنف للتخلص 
من عملاء الاستعمار والسرايا ء بعد ما تفشى الفساد وأسىء للوطن , وى صراع الأبطال 
ظهرت هيمنة الاقطاع وتحالفه مع نظام الحكم لغير صالح الفلاحين : حتى ولو أدى 
الأمر إلى هلاكهم . 

وف فجر يوم حديد ء آدان الفيلم نماذج من الذين تم تأميم أموالهم بعد الثورة . 
سواء من ملاك الأرض الزراعية أو أصحاب رءوس الأموال : وآظهر أوجه فسادهم 
وانحلالهم وحياتهم الفارغة , التى لا تحمل أى معنى لقيمة أى مبدأ . وأشار إلى امتداد 
آثار حياتهم السابقة وفسادهم السايق إلى سنوات العهد الجديد . 

وف القاهرة ٠٠١‏ أشار الفيلم إلى السقوط الأخلاقى , والقساد المستشرى فى قطاعات 
مختلفة من مصر الثلاثينيات . هذا السقوط الذى امتد من الطبقات الغنية إلى الطبقات 
الفقيرة , مع اختلاف دوافع كل منهما للاندفاع نحو هذا الطريق , ورضى كل منهما 
بدوره فى صفقة فاسدة ؛ عقدها رجل دولة أمسك بكل الخيوط بين يديه . 

وق السمان والخريف كان التعرض لتحالف السراى والاقطاع قبل الثورة .» ضد 
الع مض الوظنية :.والأشارة إل :تورط المؤظفين ق قسنايا الرشوة والكسب الغزام : 

وأشار فيلم الرجل الذى فقد ظله إلى فساد الوسط الصحفى , وتحالفه ف الماضى 
مع السلطة ضد مصالم الأفراد : وإلى عمليات شراء ذمم الصحفيين سواء كبارهم أو 
صغارهم. 

وف ( المتمردون ) مثلت نماذج العهد القديم نماذج فاسدة: حتى وأن ادعت 
انخراطها فى الأعمال الخيرية لصالح الأيتام والمعوزين . ومحاولاتها المستميتة للايقاع 
بالعناصر الشريفة فى قبضتها . 

وتعرض فيلم يوميات نائب ف الأرياف إلى رجال السلطة الذين يمثلونها فى الريف , 
سواء من عناصر تحقيق الآمن أو تحقيق العدل : وأكد عدم قدرتهم الحقيقية , 


واشدن قوم وراء بص الشيع القتضية ومميز اقيم اناضة, 

وف غروب وشروق » أبرز الفيلم مظاهر الفساد الأخلاقى والاجتماعى المتتشر فى 
الطبقات العليا المتحالفة مع نظام الحكم ؛ والتى تمثل رموزه ف المجتمع , هذا القساد 
الذئ امقن حكن :| ل ذلك اكرهم: 

ويقضع من استعراض منجموعة الأفلام : الى تخاولت كشف مظذاهن الفساد قَيْلن 
الثورة ؛ أنها قد أدانت نماذج من جميمع الفكات الاجتماعية . الأمر الذى يعكس ضرورة 
تطهير تلك الفكات . 

وفى آفلام الستيتيات برزت تيمة ( العمل ) كطريق وحيد لحياة أقضل ؛ سواء 
بالنسبة للأفراد أى بالنسبة للمجتمع ككل . خاصة ذلك النوع من العمل الذى يرتبط 
بالمجموع ومن آجلهم . ظهر ذلك فى صراع الأبطال ء الذى جعل عمل الطبيب من أجل 
انقاذ القرية من وباء الكوليرا . إعلاء لقيمة ارتباط الإنسان بمشاكل مجتمعه ونموذجًا 
يجب أن يحتذى بالنسبة للآخرين . 

وف لبان المقتبوع : كانت :فكرة السام البطلة الك تكاتى من شاف ل شخصية 
بالشعب ؛ وبقضيته الكيرى أثتاء عدوان ١5557‏ , وتقدمها للعمل وسط المجموع . هى 
الكو الحقكى :من اكوا الخاضة و]عسناشمها باللاكسة اذ كناف العمل انهاه هو 
الفيصل ف إدراكها وقدرتها على الاختيار بين الرجلين . الرجل الذى لا يوّمن يجدوى 
العمل , أى يقيمة المرأة وهى من تمت خطبتها إليه . والرجل الذى اتخرط فى صفوف 
الشعب ودعاها أن تنضم إليه وهى من أحبته . 

وق فيلم الجبل ( 19564 ) لخليل شوقى عن قصة فتحى غانم نشرت ( ١1170‏ )2 
برزت بشكل واضح فكرة إعلاء قيمة العمل » كطريق وحيد للحصول على القيمة . أى 
كما ورد ف الفيلم على الكنز؛ وأن سواعد الرجال هى الطريق , أما ماعدا طريق العمل 
فهى طريق خداع كاذب ء لا يؤدى إلا إلى هوة عميقة من الضياع واللاجدوى . واكتشف 
سكان الجبل أن جبلهم لا يحوى كنرًا مدفونًا , وإنما هم الذين يمتلكون بكدهم تلك 
الثروة . 

كان العمل أيضًا فى السمان والخريف , طريق البطل للكشف عن جوهره الحقيقى , 
جَسْدام] لفقي تدك ركام كيارب« الحياة القاشلة لمن ف الماقي ون احين 
المستقيل دون تشبث بأوهام تبددت مع الماضى . 

وف فيلم جفت الأمطار . كان الطريق الوحيد لمستقبل أفضل لأهل القرية , هو 


القوئم هن حيخها الفبيق اركسى لاعس ا الحدينة و الصنيهزا تلك الا أشي 
التى لا تعطى عائدًا لها إلا بالعمل الشاق , والجهد المستمر بين مجموعات متكاتفة من 
البشر . وبدون العمل , كان الطريق الوحيد المتاح ؛ هو العودة إلى القرية القديمة التى 
ضاقت بأهلها , ولم يعد رزقها كافيًا للجميع . 

وف زقاق السيد البلطى : طرح الفيلم فكرة التضامن والعمل يين الصيادين كضمان 
لتحدق الاحلام والأماتي:: بخاصبة إذا ما أزتيط ذلك بالائفة موسا المستقيل :الف 
تمثلت ف المراكب الآلية الضخمة الجديدة » التى لن تستطيع وسائل الصيد القديمة أن 
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كما كانت أرض يوسف شاهين اشارة أيضًا إلى جدوى العمل الجماعى » وجدوى 
التكتل والوقوف يدا واحدة بين القالاحين الفقراء » حماية لأرضهم ؛ حتى وإن 
استطاعت قوى قاهرة انتزاعها من بعضهم ف النهاية , 

وقد اختلطت تيمة ( العمل ) بالاشارة إلى جدوى ( الطريق الاشتراكى ) كاختيار 
أمثل للمجتمع . وتحقق ذلك فى فيلمى السمان والخريف ؛ وزقاق السيد البلطى وبرن ى 
فيلم القاهرة ٠١‏ » الذى أشار إلى حلم تحقيق الاشتراكية ف الثلاثينيات فى مص ء كحل 
وحيد لمشاكل سوء توزيع الثروة . وجعل ظهور جمال عبد الناصر تنبوًا بالمستقبل » 
الذي سيجد فيه الاطار الثالث الخالى صورة يضيفها إلى صور زعماء مصر السابقين 
أحمد عرابى وبسعد زغلول . وانتهى الفيلم بلافتة تحدد أن تولى ( على طه ) الشاب 
الاستزاكى توزيع المنشؤرات على الناس» رهم تعقب السلطة له . كان بداية التهاية لعي 
موجود ومرقوض . 

وفى الحرام الذى عرض لبؤس عمال التراحيل , وقفقر الفلاحين » وانعدام الرعاية 
السكية:والاجتدامرة ليع بركاعك حواية مع حسيوت معاي الذى معود كوارة ل يولية:, 
واختيار الحل الاشتراكى , كمخرج وحيد من سوء أحوال القرية المصرية . 

أما قيلم فجر يوم جديد ؛ فقد كان فيلمًا دعائيًا لمجتمع الفجر الجديد كما جاء فيه . 
المجتمع الذى يناقض بالكامل مجتمع ما قبل التورة » حيث العلم للجميع وتكافقٌ 
القوض ,وا لاثما زات الكت :ومغالم القاهزة الحذيكة ,مضع اليسطك السعواء الذنيخ 
تمتاىٌ وجوههم بالبشر والحبور والقناعة . مجتمع المستقبل الذى يرفض الارتداد إلى 
المأاضى ؛ ومجتمع الشياب الذين على كاهلهم ترتكز مهمة بناء مصر , المجتمع 
الاشتراكى , الذى يحقق كل تلك القيم السابقة للجميع . 

تكرر وجود هذه التيمات فى أقلام الستيتيات ‏ وأن برز تناولها فى آفلام الثلث الأول 


منهاء ثم اتسع المجال لتناول أفكار أخرى , تخنصب على إدائة النماذج الانتهازية 
المتسلقة ء وإدانة السرقة والرشوة والكسب الحرام . وإدانة تخريب القطاع العام 
خاصة من داخلة ومن العاملين فيه . 

كانت أيرز تماذج الأفلام , التى تناولت بالنقد والإدانة النماذج الانتهازية , التى 
تجد فى التسلق طريقًا لتحقيق الآمال » وغالبها غير مشروع أقلام : اللص والكلاب : 
القاهرة ٠١‏ , الرجل الذى فقد ظلهء ميرامار . 

قفى فيلم اللص والكلاب ‏ كان رءوق علوان نموذجًا صارخًا للانتهازية » لم 
يتوانى عن أن يسلك أى طريق , مهما كانت رداءته كى يقفز اجتماعيًا » وبالتالى ماديا 
إلى طبقة أعلى . كان يكتب عكس ما يتصرف ؛ ويحض سعيد مهران على السرقة ؛ ثم 
يتخلى عنه عندما يسقط ؛ كان رءوف علوان نموذجًا صارحًا لانتهازية المثقف . 

أما الرجل الذى فقد ظله ء فقد قدم بطله مثالاً للطموح اللاأخلاقى الانتهازى » وجاء 
كمثقف انتهازى قريب الشبه برءوف علوان اللص والكلاب » وإن كان أشد خطورة 
ودهاء . دفعت به أخلاقه الانتهازية إلى تحطيم الأب » والأخ » والصديق ؛ والرئيس , 
واكتسح بنذالته » كل من وجد أنه قد يمثل عقبة فى طريق اندفاعه . 

أما فيلم القاهرة ١‏ فقد أورد هو الآخر نموذجًا منحطا لإنتهازية الفقراء . 
فمحجوب عيد الدايم اختار أكثر الطرق تدنيًا , ليرتفع بنفسه إلى مصاف الأغنياء » 
وشاركته زوجته ؛ التى مثلت نموذجًا لانتهازية المرأة الفقيرة المقهورة وقير المتعلمة , 
القائعة فى نفس الوقت بالسقوط كطريق للتسلق الاجتماعى . 

أما ( ميرامار ) : فقد مثل سرحان البحيرى نموذجًا لإنتهازية العاملين الصغار 
بالسياسة فى مصر, فى نهاية الستينيات , الذين اتخذوا من العمل السياسى مجالاً 
للنصب والاحتيال , والتعالى » وإدعاء الأهمية الاجتماعية » ووسيلة للايقاع بالأبرياء . 

ويبينما أدانت بعض أفلام الستينيات نماذج المثقفين الانتهازيين . أداتت نماذج 
المثقفين العاجزين , الذين يقولون مالا يفعلون , واكتفوا بالكلمات والشعارات الرنانة 
وأصبح وجودهم بلا فائدة , تعادل مساحة شعاراتهم المرفوعة . 

وكانت أفلام القضية 58 , ميرامار , والمتمردون أبرز تلك النماذج ففى القضية /5 
تعرض الفيلم لفئات ال مثقفين من الشباب ؛ الذين يمثلون صفغفار الموظفين والطلية , 
وأورد مناقشاتهم وأحاديثهم المليكة بالوعى » والإحساس بالانتماء » والتعاطف مع 
تجربة الآخرين » واقتصرت تحركاتهم على إعلان الرفض أحيانًا والتاييد احيانًا أخرى, 


دون تحرك ملموس ء آى ذى جدوى لانقاذ البناء أى المجتمع من الانهيار . 

وف المتمردون , أورد الفيلم نموذج الطبيب الشاب الطموح ء المحب والمتعاطف مع 
آلام الآخرين : من المرضى البؤساء » وكان متلهم مريضًا . وعندما امتلك ف يده القدرة 
على الحركة أظهر عجزه وعدم قدرته , واكتفى بكلمات وآمال يطرحها . بل وأسلم نقسه 
للاعياء إلى حد المرض عندما واجهته مشكلة عاطفية خاصة , يتخلى أثناءها عن كل ما 
تاددى يه وشظ الجمىغ الث كنتظره : 

وف ميرامار . كان منصور نمودجًا لشاب تقدمى » يرفع الشعارات الاشتراكية 
البراقة » ويعجز فى نفس الوقت عن مجابهة سطوة آخيه رجل البوليس » والتى امتدت إلى 
حد ثقله من مكان عمله دون موافقته . ثم يفشل مرة آأخرى فى حياته الخاصة مع من 
أحبها . ويعجز عن منعها من الزواج بآخرء وكان منصور نموذْجًا للضعف والتردد 
والعجن عن الحركة . 

وف أفلام الستينيات » تتردد تيمة ( الرشوة والكسب الحرام .خاصة داخل القطاع 
العام الحكومى ) . وتدين تلك الأقلام الأسباب المؤدية لذلك الطريق , وموظقى القطاع 
العام المتحالفين مع رموز القطاع الخاص ء لنهب أموال الدولة دون وازع من ضمير , 
ضاربين عرض الحائط بكل قيم الأمانة » والشرف , وصيانة امال العام . وكانت أفلام 
(المخربون , العيب . ميرامار , والقضية 157/8 ) . 

ققى المخربون ( 113117 ) لكمال الشيخ عن قصة لإبراهيم البعثى . عرض الفيلم 
لمهندس شاب ف إحدى شركات القطاع العام للبناء . يرفض منطق الرشوة ‏ والسرقة 
والتهاون فى مواصقات البناء لصالح أحد مقاولى القطاع الخاص , فتدبر له مكيدة 
للايقاع به بتهمة الرشوة , لكنه ينتصر ف النهاية لقيم الأمانة والشرف . 

وف العيب : تتصدى موظفة شابة فقيرة لإغراء المال: ونهب الشركة الحكومية التى 
تعمل بها لصالح فثات من القطاع الخاص . وترفض السقوط , ومعظم زملائها 
يدفعونها لنفس الطريق ٠‏ الذى سبق واتدفعوا إليه هم أنقسهم . 

اماق كيهان معان سوكا ع المشدرق سناكهسي الوذ لفاوق وز سس 
نموذجًا للاتجار ف المال العام » وسرقته . وأشرى سرحان البحيرى من عائد صفقات 
مشبوهة أشرك فيها عصابة كاملة كونها من موظقى القطاع العام الذين يعملون معه. 

وف القضية 18 نهب الممرض أدوية الوحدة العلاجية التى يعمل بهاء وباعها 
لصالحه , وحجب المدرس معرفته ف المدرسة المجانية » وباعها للتلاميذ ى دروس 


خصوصية يقبض ثمنها . كما فى المتمردون الذى تكالبت فيه العناصر الفاسدة داخل 
المصحة العلاجية لنهب أدوية وأطعمة الفقراء من المرضى . 

ومع نهاية الستينيات ؛ استمر تناول الأفلام لتيمات سايقة . وظهرت تيمات 
جديدة بدأ تركيز الأفلام عليها بشكل واضح مثل ( إدانة السلبية » والاشارة إلى قضية 
الديمقراطية ‏ والديكتاتورية وما يصاحبها من بطش وإرهاب . كما كانت تتم الاشارة 
إلى مسألة وجود أيديولوجية واضحة المعالم لنظام الحكم من عدمه) . وتناولت تلك 
التيمات أفلام الرجل الذى فقد ظله ء المتمردوئ , ميرامار . شىء من الخوف , القضية 
6اء يوميات نائب ف الأرياق . 

فقى الرجل الذى فقد ظله . كان تناول القيلم لسلبية الشعب تجاه ما يجرى وما 
يحدث ؛ كما أن صفة الطيية التى يتميز بها الشعب المصرى , كادت تقرب من حد 
السذاجة ‏ مما يدفعه فى كثير من الأحيان للانسياق وراء النماذج السيكة من الرجال 
مهما بدا من مظاهر فسادها وتلونها . ويرجع ذلك فى جانب منه إلى عدم تميز الشعب 
بالوعى الكامل الذى يتيح له التفرقة بين الأبيض والأسود ء وإلى سلبيته . التى لا تدفعه 
كى يكون مشاركًا فى الأمور العامة . وفى الفيلم تسيد نموذج الصحفى الانتهازى : 
الذى استطاع أن يعلى قدره رغم مساوته ؛ دون أدنى إحساس بقدرة الشعب على 
مساءلته أو لفظه . 

وف المتمردون ؛ كان التناول أيضًا لسبيلة الجموع صاحبة المصلحة الحقيقية فى 
اصلاح الأحوال . حتى مع ظهور شخص متفهم لاحتياجاتهم : وراغب ف الدفاع عنها 
واستردادها من أيدى مغتصبيها . انصرف المرضى المقهورون عن الآداء الكامل 
لواجباتهم تجاه ذلك التجمع الجديد . ولم تتضح لهم قدرةعلى الصمود والتحدى إلى 
آخر المدى فاتهزم الجميع . 

وف ميرامار كانت الاشارة إلى سلبية الشعب , وعدم ايجابيته تجاه ما يحدث عنى 
كل المستويات ؛ وعدم تميزه بالإيجابية , التى تجعله قادرًا على مهمة المواجهة والتقويم 
والاصلاح ؛ وقيامه يمهمة التصفيق المستمر لكل الأشخاص .؛ ولكل العهود وتجاه كل 
الأحداث. 

و قيلم شىء من الخوف عام ( ١175‏ ) عن قصة لشروت أباظة » نشرها عام 
(511١)؛أدان‏ الفيلم خضوع الناس ٠‏ وخنوعهم » وعدم قدرتهم أى استعدادهم 


شان 


للمقاومة , التى تتعللب التضحية . وسلبيتهم تجاه الأحداث اللصيقة بهم » والتى 
تمسهم بشكل مباشر . 

كانت هناك يضما فى نهاية الستينيات بداية تناول لمساآلة الديموقراطية . ووجهها 
الآخر الديكتاتورية : وما يصحب تلك الأخيرة من بطش وارهاب . 

كان ذلك مع فيلم شىء من الخوف , الذى تناول ميكانزم صناعة الديكتاتور , الذى 
ينمى ويتضخم تنحث سمع وبصر الناس » ثم يهيمن بجيروته » وبما يحققه من إرهاب 
وبطش على الجميع . وآدان القيلم هذا الخوف المستشرى ف النفوس ء الذى يمئع الناس 
من التصدى لمولد الديكتاتور وتضخمه ء وأشار إلى أن الحل هو قهر الخوف والتصدى 
للظلم . 

أما فيلم يوميات نائب ف الأرياف , فقد تناول تزييف الديموقراطية ووأدها منذ 
بداية الطريق إليها . وتعرض لحماية رجال الأمن والعدل ف الريق لقيم الديكتاتورية , 
وتكريس الهيمنة على الشعب ء ولم يجد الفيلم فى نهايته مكانًا لجثة ( قمر ) الفتاة التى 
قتلها اللا عدل » سوى صندوق الانتخايات ويه البطاقات المزورة باسم الفلاحين , ومع 
وآد الديموقراطية يكون الطريق مفتوحًا للديكتاتورية . 

آما فيلم ميرامار ؛ فقد عرض لتخلى الثورة عن معظم القوى الموجودة ف الشارع 
المصرى : ومنها ما كان وطنيًا ء وما اتفق فى توجهه مع أمانى الثورة وأهدافها . وكانت 
اجراءات النظام فى سجن المناوثين ؛ أى عزلهم سياسيًا . التى عرض لها الفيلم تمهيدًا 
للإنفراد بالسلطة , ثم ساهمت الاجراءات البوليسية » وسيطرة عنصر الأمن على التظام 
فى كبت الحرية . وتوارى الرأى الآخر إلى الظل . 

أما فى القضية 748 فقد أشار الفيلم إلى قضية الديموقراطية . وفتح النوافذ للآراء كى 
تتصارع وتنجب ثراء للفكر والوطن » مجالاً وحيدًا متاحًا للخروج من الأزمة . وأنه يغير 
ذلك يفقد الواقع حيويته ؛ وقدرته على الصمود والتحدى . 

وف المتمردون ء تتاول الفيلم مسألة التخلى عن المجتمع لصالح الفرد » وأن الناس 
الذين يمثلون الشعب الحقيقى ء يعيشون ف واد والمسئولون ف واد آخر : لا 
يستجيبون إلى شكواه, ولا يمثلونه التمثيل الحقيقى . مما يدفعهم دفعًا إلى طريق 
العنف والتحدى والمقاومة . كما أشار الفيلم إلى اهتمام المسئولين المبالغ فيه بتحقيق 
عنصر الأمن , مهما بلغ عنف الاجراءات التى تتخذ لتحقيق ذلك , كذلك بما يمكن أن 
تنشره الصحافة , مهما احتوى ذلك النشر أيضًا من أكاذيب أى تشويه للحقيقة . 


وعن عدم امتلاك نظرة واضحة المعالم » أى رؤية شاملة للواقع تحدد منهجًا للتفكير 
والتنفيذ ء كان فيلما : المتمردون , والقضية 18 . 

فقى المتمردون ؛ كانت الاشارة بوضوح إلى مساوئى عدم امتلاك منهج فكرى 
واضح لمن تؤول إليهم مقدرات الأمور ؛ وعدم تصورهم لملامح خطة للمستقبل . 
وعندما استطاع الطبيب » المريض ف نفس الوقت ؛ من تجميع المرضى الفقراء للمطالية 
بحقوقهم تجاه المسئولين عن المصحة . لم يكن يمتلك صورة كاملة لملامح المستقيل ٠‏ 
أى حتى لخطواته القادمة فى سييل تحقيق هذا الهدف ؛ ففقد التجمع معناه » وخسرت 
المقاومة أهم أسلحتها . 

أما فى القضية 58 : فقد ظل الأمر متراوحًا ما بين حلول متناقضة مطروحة ؛ يجرى 
السير على إحداها تارة » وعلى حل آخر تارة أخرى , مما أفقد الطريق وضوح الرؤية . 
هل البدا من جديد أفضل ؟ أم أن عمليات الترميم والاصلاح المؤقت هى الأقضل ؟ هل 
إصلاح الأساس هو الأجدى ؛ أم أن الاكتفاء بمعالجة هوامش الأمور يغنى عن الحلول 
الجذرية ؟ هل الاختيار لفتح النوافذ والآبواب لمختلف التيارات هو الطريق ؛ آم الحياة 
خلف ستار حديدى هى صمام الأمان . 

ومع ضياع الأارض فى عام ١5717‏ ء كان الاحساس العام بالهوان والهزيمة . فى نقس 
الوقت الذى تصاعدت فيه الروح المعنوية فى قطاعات من الشعب المصرى ؛ خاصة مع 
تسرب أثياء حرب الاستنزاف ؛ واتنتصارات الجندى المصرى فى مواجية الاحتلال 
الاسرائيلى ء وبدت قيمة استرداد الأرض كثمن للكرامة الوطنية تعلى فى النفوس . وواكب 
ذلك فيلم الآأرض الذى تناول تيمة التمسك بالارض وضرورة الدفاع عنها دون انتظار 
لحلول قادمة من الخارج . وآن الطريق هو التكتل والتضامن , والوقوف يدا واحدة . 
وأعلن آنه لا طائل للشكوى ؛ أو للكلمات وللشعارات الرنائة دون عمل فعال . كانت تتكك 
هى المعانى المثارة فى الفيلم الذى دار فى اطار ماضى مصر ف الثلاثينيات , عن قصة 
لعبد الرحمن الشرقاوى ( نشرت عام ؟ ١50‏ ) » وعرض الفيلم عام ١517١‏ م . 

وقيلم المومياء من الأفلام التى تم تصويرها عام ١1174‏ : وكان معدًا للعرض عام 
5 , لكنه لم يعرض بالفعل الا عام ١91/5‏ , ويالتالى فائنا يمكننا أن ندريجه تحت 
قائمة أفلام نهاية الستينيات . خاصة وأنه يحوى من القيم ما يمس بشكل مباشر هذه 
الفترة . 

فى تلك الفترة كان المرفوع على الساحة المصرية شعارات القومية العربية وكان ينظر 


إلى الفرعونية , أى النزعات المصرية , على أنها نزعات اقليمية لا يجب التعبير عنهساء مع 
تبنى التظام لكل ما هى مرتبط بالعرب . فى هذه الفترة خرج شادى عيد السلام مخرج 
القيلم كفنان عن هذا الاطار المرسوم ليؤكد الهوية المصرية فى مواجهة نظام يتعداها , 
ومؤيسسات سياسية لا تطرحها.ء وشعب يهتف لما يردده النظام » ورأى شاأدى عيد 
السلام أن الاحساس بالمصرية . ضرورة لبقاء الشعب المصرى في مواجهة كل التحديات 
التى تريد القضاء عليه , والتى كانت له دائمًا وسائله المصرية فى مواجهتها . وبذلك 
طرح من خلال قيلمه فكرة الانتماء بمعناها الشامل , وفكرة الارتياط بالحدود . وأحاط 
المخرج ما قدمه من وقائع مصرية بقدر كبير من المهابة والاجلال والوقار . أحاط 
بالأقصى وموميات مصر القديمة . وشباب القبيلة الذين سعوا لحماية تراث الأجداد من 
السوفة .قه ساف :ذلك التفويس للمتصرى وى اذك روح الشخ وهو العزة واللترقم يدا 
الفيلم كنداء للمصرى ء بألا ينسى أنه صاحب تاريخ عريق ؛ وماضى مشرف ؛» وأن 
شيئًا فى أعماق هذا الشعب يصحى دائماً وينتفض رغم أى شىء . 

وكأنما طرح شادى عبد السلام من خلال فيلمه رؤيته لمعدن الشعب المصرى , 
وتصوره لانتفاضته القادمة لاسترداد الأرض ء والتاريخ ؛ ومؤكدًا قدرته على ذلك . 

مما تقدم يتضح أن هناك تيمات تناولتها الأفلام السينمائية الروائية فى فترة 
الستينيات فى مص ء وأن هذا التناول كان يتكرر عبر عدة أقلام » وإن تغير مكان 
الصدارة للتيمة التى يتناولها كل فيلم سينمائى . بمعنى أن الفيلم السينمائى الواحد 
كان من الطبيعى أن يحوى تيمة رئيسية واحدة ؛ وكان يتطرق أيضًا لتيمات أخرى 
ثانوية . هذا إلى جانب أن هناك آفلاممًا انفردت وحدها بتناول ( تيمة ) أساسية أو 
رئيسية . 

ففى فيلم الناصر صلاح الدين ( 1671 ) ليوسف شاهين ؛ ( كانت فكرة الزعامة فى 
الوطن العربى ) »إلى جانب تناول قكرة العروبة ‏ والوحدة العربية : واسترجاع الأرض 
السليبة , والتآخى بين المسلمين والمسيحيين العرب , وكذلك تسامح المسلمين . 

وف شورة اليمن ( 1437 ) لعاطف سالم . كان التناول لفكرة ( تبرير التدخل 
المصرى فق اليمن ) ؛ وجاء الفيلم دعائى الطابع , وفقد مغزاه مع أخطائه الفنية 
والوكموعية المتغدنة: 

وى جفت الأمطار (/19117 ) لسيد عيسى . تناول الفيلم تجرية زراعية جديدة 
ارقطت يغود كورة يوليى: وفى النتصلاخ أراضى الصتدراء وتمليكها للفلاحين وكان 


أبرزها مناطق الوادى الجديد ومديرية التحرير ؛. وتعرض الفيلم ( لجدوى انتقال 
الفلاح ) من أرضه , ونطاقه التقليدى » إلى نطاق أرحب حيث المستقبل أفضل . 

وف أفلام أخرى تم التعرض إليها من قبل »تميزت بتيمات كانت هى الرئيسية ‏ 
وأعطت ملمحًا خاصًا لكل فيلم منهم » وإن كان قد تم تناولها يبشكل ثانوى فى أقلام 
أخرى. 

كان ذلك على سبيل المثال مع فيلم ( شىء من الخوف ) الذى تعرض وحده لميكانزم 
صناعة وتضخم الديكتاتور . 

وف (المتمردون) الذى تناول مسألة افتقاد النظرية والمنهج الفكرى . وف ( القضية 
4 ) الذى تناول التردد مع سياسة التجربة والخطأ . وف ( يوميات نائب ف الأرياف ) 
الذى تعرض لقضية العدالة : وللديموقراطية . 

كانت السمة الغالبة فى أفلام الستينيات ‏ كما سبق التعرض لذلك ف بداية هذا 
الفصل ‏ أنها دارت ف نطاق الماضى ء وكان تناول ( تيماتها ) المختلفة فى اطار ذلك 
الماضى . حتى أنه يمكتنا أن نطلق على سينما الستينيات فى مصر بوجه عام ( سينما 
الزمن الماضى ) . ومثلٌ اللجوء إلى الماضى ضرورة اختلف الدافع إليها . وتمثلت تلك 
الدوافع ف الرغبة فى الإسقاط على الحاضر » وغالبًا خوفًا من مواجهته يصراحة , أو 
تيرير هذا الحاضر وتشجيع أفكاره السائده , أى لمناقشة أوضاع ما زالت ممتدة من 
الماضى وهمتدة آثارها فى الحاضر . أو كان تشاول الماضى مجردًا من تلك الدواقع 
السابقة وراجعًا لاختيار موضوع جذاب » تدور أحداثه فقط فى زمن تولى . 


فى هذا النطاق العام ( سينما الزمن الماضى ) , كانت الأفلام التالية : 


ن 


أقلام الإسقاط على الحاضي : 


صلاح الدين 


القاهمرة ان 


المتمردون 


- يوميات نائب ف الأرياف 


الآرض 


الذى رأى فى عبد الناصر . صلاح الدين الأيوبى 
الجديد , الذى تزعم العرب » وسعى للوحدة العربية . 
الذس رهن لاصو قرفال الدوفة : لتساك 
الطيقات الدها غينالمشروعة وغير الاخلاقية . 

وفشل الحكم الثورى فى مهمة العمل والتنفيذ , بعد 
الاستيلاء على السلطة . 

الذى انقبان إلى التمادي الانخهاؤية ٠‏ والتسلق المهنى 
والاجتماعى . 

الذى تناول موت الديموق راطية . وفشل القانون فى 
تحقيق العدل . 

الذى تتاول القوة الذاتية فق استرداد الأرض , 
والاحتفاظ بهاء ولا جدوى انتظار الحلول الخارجية . 


آفلام تبرير وجود الحاضر الثورى وتشجيع أفكاره السائدة : 


-ف بيتنا يجل 


غروب وشروق 


شن الحرية 
-الباب المفكوح 
دالجيصسسل 


التذي وتذتق الخيس نأ شبي تو اهتداق لمكو لقف 
الكيائدى: خط العداطر الوطليحة ,فى ما مح كله 
العهد الحاضر . 

وقساد رجال الحكم . وكذلك البوليس السياسى , 
والتدهور الاجتماعى والأخلاقى ف الماضى . 

والاحتلال الانجليزى الذى انتهى فى عهد الثورة . 
والتحمس لفكرة الزعامة . والعروبة , والوحدة . 
وتعضيد قكرة مساواة المرآة بالرجل . 

واعلةءقيئة العدل والسيف: 


-القاهمرة 5 


بالشييك البلظى 


-اللص والكلاب 


-السمان والخريف 


القساد ونماذج الحهد ال ماضى . 


: وتشجيع أفكار التضامن بين العمال , والتجمع فيما 


بينهم . ومستقبل الملكية وجدوى الاشتراكية . 


: إدانة الظلم الاجتماعى قبل الثورة : وإعلاء قيمة 


الاشتراكية التى تمنع هذا الظلم . 


: وارتفاع قيمة الانخراط فى العمل الوطنى . 


أفلام تناولت أوضاعًا ما زالت ممتدة من الماضى : 


- صراع الأبطال 


-البويسطجسى 


-الباب المفتوح 


وسوء حال الريف المصرى ,. وسيادة الجهل والمعتقدات 
القديمة . 

وسيادة الحجهل أيضًا والمعتقدات القديمة فى صعيد 
مضصر. 

أوضاع المرأة وقدر ما تتمتع يه من استقلالية ما ذالت 


وكانت هناك أيضًا سينما فى السيتينيات زمانها هو ( الحاضي ) : 


وكان الحاضىر فى سينما الستينيات إما : 


. -للدعاية للنظام‎ ١ 


؟ ‏ أى تناولاً للواقع الاجتماعى ؛ دون الاشارة بشكل واضح للواقع السياسى 


والاقتصادى. 


"' -أى تفاولاً سطحيًا لجواتب من ممارسات النظام السياسية والاقتصادية , إستغلال 
للضوء الأخضر الذى أبرزته الحكومة بعد وقوع الهزيمة . وكانت سيتما الضوء 
الآأخضر ء هى أبرز ما أفرزته سيتما الهزيمة فى مرحلة الستينيات . وسيتم تناولها 
داخل إطار اتجاهات سينما الهزيمة . 

؛ - ثم حاضر سينما الستينيات التجارية الطابع » التى لا تستهدف سوى الريح 


المادى 1 


: -سينما الدعاية للنظام‎ ١ 


وكان أبرز تلك النماذج فيلما : فجر يوم جديد » وثورة اليمن : 


فى فجر يوم جديد 


وف فيلم ثورة اليمن 


أنتج الفيلم القطاع الخاص وليس القطاع العام 
السيتمائى ٠‏ وكان الهدف مثه كما صرح بذلك منتجوه 
أنه فيلم للدعاية :اق الخارع وللمورجانات الأجذيقة .ويه 
قد اتقايلة يرن محقم ماقمل القورة وما يعد الثورة: 
وبينما بالغ الفيلم فى الاشارة إلى مساؤى طبقة 
البرجوازيين القدامى » رغم مرور ثلاثة عشر عامًا على 
الثورة ء لم يشر إلى عيب واحد فى مجتمع الفجر الجديد . 
بل يدا الفيلم كنشرة سياحية عن مصر الجديدة 
بأحيائها . ومثجزاتها . وحتى بسكانها الفقراء السعداء 
عم افقل الفيلم مصوافيتة.. 


سنوات ؛ وبعد التدخل المصرى هناك بسنتين . وبرغم 
أن الغرض كان تبرير التدخل المصرى هناك .إلا أن 
الفيلم نسسى غرضه الدعائى تمامًا , وتم تركيزه على 
مقاسد الإمام أحمد وأبنه الإمام اليدر , ولم يعرض 
لبؤس الشعب ؛ ومظاهر تخلفه التى جعلت من الثورة 
أمرًا حتميئًا . لم يطرح الفيلم فكرة أن الثورة لم تكن 
لتستمر لولا التدخل المصرى » ولم يبين أى يقنع بوجهة 
النظر الرسمية ء من أن وجود الجيش المصرى فق اليمن 
كان واجدًا قوميًا » ولم يتطرق إلى مدى النجاح المصرى 
فى حماية الثورة . وفشل الفيلم حتى فى مهمته الدعائية. 
بل وترك أنطباعا لدى المشاهد يعدم جدوى التدخل 
المصرى فى اليمن ء خاصة وأن تاريخ عرض الفيلم كان 
مواكينا لأنبساء خسائر مصر الجسيمة ف الأرواح 
والمعدات هناك , 
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وهكذا فشلت أبرن نماذج السينما الدعائية ى مصر الستينيات ف القيام بمهمة 
الدعاية. 


؟ -أفلام الواقع الاجتماعى المصرى : 

وتلك المجموعة كانت تضم أبرن إنتاج السينما المصرية . وقد تحوى مضمونًا 
سياسيًا كامئًا أي تقوم بتحليل الواقع الاجتماعى بخلفياته الاقتصادية . وقد ارتبط 
بتقديمها عدد من المخرجين يمثلون أكثر المخرجين وعيًا » واقدرهم على صياغة أفكارهم 
بلغة سينماتية عالية ؛ وهذه المجموعة تضم أيضًا معظم إنتاج تلك الفترة الذى سيق 
الاشارة إليه للمخرجين : صلاح أبو سيف ء كمال الشيخ ؛ يوسف شاهين . بركات» 
توفيق صالح .. وغيرهم . إلى جاتب بعض التماذج الأخرى مثل : قنديل أم هاشم لكمال 
عطية . الخرساء لحسن الإمام » الأيدى الناعمة لمحمود ذو الفقار . النظارة السوداء 
لحسام الدين مصطفى ؛ أدهم الشرقاوى لنفس المخرج . مراتى مدير عام لفطين عبد 
الوهاب. 


سيثما الضوءع الأخضي : 


وسيتم تناولها لاحقًا داخل اطار اتجاهات سينما الهزيمة . 
: - سينما الاستهلاك والبحث عن ريح : 


ولم تكن تلك السينما فى حاجة إلى البحث عن إطار لها ؛ فق الزمن الماضى أو الزمن 
الحاضر . ولم يشغل ذهن صائعيها آكثر من البحث عن مشترى لها ء كسلعة . محاطة 
بكل ما يحقق لها سبل الزواج . وقد حوت تلك المجموعة الكم الأكبر من إنتاج السيتما 
المصرية , وبقيت المجموعة المواجهة لها فى جانب الإنتاج الأقل كما , والأعلى كيفا . 

وتورعت تلك الأفلام على مدار ما يقرب من عشر سنوات , من عام 1551١‏ حتى عام 
. وضمت على سييل المثال أفلام : ما فيش تفاهم » زوج للإيجار . جوز مراتى » 
الأشقياء الثلاثة » القرسان الثلاثة » المجانين فى نعيم , الحسناء والطلبة , أنا وهو وهى , 
تنابلة السلطان . خذتى معاك , حارة السقايين , شقة الطلية , الراجل ده حايجنتى » 
أشجع رجل ف العالم » ودلال المصرية . ومن مجرد عناوين تلك الأفلام يمكن يسهولة 
تبين ما تتضمنه . 
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الفصسل الشسالعت 
فواضسر سينسها الهسزيمسة 


أولا : حرب الأيام الستة والسينما 


فى صباح يوم الاثنين الخامس من يونية عام ١19471/‏ : دمرت اسرائيل عن طريق 
طلعة جوية خاطفة , معظم الطائرات المصرية فى جميع القواعد الجوية وهى جائمة على 
الأرض :ء وآتلفت ممرات الطائرات بالفجوات العميقة التى أحدثتها القنايل . 

« ولأن القائد العام للقوات المسلحة , المشير عيد الحكيم عامر : كان فى زيارة للجبهة 
فى تلك اللحظات التى أعقبت الهجوم الاسراثيلى الخاطف ء فقد كان من الطبيعى , 
والسماء تحمل طائرة صديقة , أن تتخذن الاجراءات الكقيلة بعدم اعتراض وبساكل الدفاع 
الجوى لهذه الطائرة . التى كانت تحمل أيضا قائد القوات الجوية . وكبار المعاونين » 
وقاكد الجبهة : وقادة بعض التشكيلات » )١(‏ 

ويشسهدت سيناء , التى دفعت إليها القيادة العليا بماثئة آلف مقاتل مصرى على غير 
استعداد حقيقى للقتال . فصول المأساة الكبرى , والتى كانت الضرية الجوية 
الاسرائيلية هى البداية » والنهاية الحقيقة لها ء أى لحرب الأيام الستة . التى مثلت هزيمة 
عسكرية مروعة , إنهار معها الحلم المصرى العظيم » الذى احتشد ف النفوس سنوات 
طويلة , وانتكست بعدها كل أوجه الحياة فى مصر , سياسيا واقتصاديا , واجتماعيا 
وثقافيا. 

وف التاسع من يونية ٠‏ ألقى الرئيس جمال عبد الناصر خطابا . أعلن فيه تنحيه عن 
جميع مناصيه . وخرجت مصر كلها فى مظاهرات عارمة ؛ تعلن تشبثها بالزعيم رغم 
الهزيمة ؛ فى الوقت الذى لم يكن الشعب فيه قد اكتشف بعد بشاعة الخسارة . وتراجع 
عبد الناصر عن التنحى . 
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ورفض المشير عامر التخلى عن موقعه . كقائد أعلى للجيش الذى هزمه سوء تقدير 
وتدبير قادته » قعرض عليه جمال عبد الناصر ‏ رغم فداحة أخطاء الهزيمة ‏ منصب 
ناكب رئيس الجمهورية , فلم يواقق . بل واعترض على الاجراءات الخاصة باحالة عدد 
من القادة السابقين إلى التقاعد ؛ وخطط للعودة مرة أخرى إلى منصبه عن طريق 
الضغط على عبد الناصر . « وف السادس عشر من سيتمير عام /11 ١5‏ , أذاعت وزارة 
الارشاد القومى بيانا رسميا عن اقدام المشير عامر على الانتحار » )١(‏ 

وتحث ضغط شعيى ؛ قدم المسثولون عن أحداث الطيران يوم © يوتية إلى المحكمة 
العسكرية العلياء التى أصدرت أحكامها فى العشرين من فبراير عام ١57/‏ . وقد بلغ 
من تهاون الأحكام » « أن أقصى عقوبة وقعت كانت على الفريق أول طيار متقاعد محمد 
صدقى محمود ‏ قائد القوات الجوية فى يوئية ‏ وكانت خمسة عشر عاما سجتا» 29 
ثم تراوحت الأحكام بعد ذلك هينة خفيفة لاتعكس على الاطلاق بشاعة الجرم الذى حاق 
يمصر من جراء تهاون الحسكريين . 

« واندلعت مظاهرات الطلبة احتجاجا على الأحكام الهزيلة فى القضية . وخرجوا عن 
نطاق الحرم الجامعى إلى شوارع مدينة القاهرة , وانضم إليهم أعداد غفيرة من العمال 
الذين قاموا بمظاهرة سابقة فى حلوان » وتصدت لها الشرطة . ووصلت أنباء إصاباتهم 
واعتقالاتهم إلى الجامعة , ثم بدأت تتوالى مظاهرات الجامعات المصرية . حتى أصدر 
وزير الداخلية قرارا بمنع المظاهرات واغلاق الجامعات » 9) 

« كانت هذه المظاهرات التى انفجرت ؛ الأولى من توعها ىق مصر منذ مارس 5 5 15, 
وكانت بمثابة أول اعتراض واضح يأتى من الشارع » وأول سلوك ديموقراطى حقيقى 
يآتى من الناس » (5). 

« وعند منتصف ليلة 5١‏ قبراير : وبعد اجتماع استمر ست ساعات لمجلس الوزراء 

بركاسة الرئيس جمال عبد الناصر ء تقرر إلغاء المحاكمة , وإحالة القضية إلى 


. 1971 / 4 / ١ا/ جريدة الأهرام بتاريخ‎ )١( 

(؟) جريدة الأهرام بتاريخ١؟‏ / ؟ / 15548. 

( ) جريدة الأهرام بتاريخ 5؟ / ” // .1١534‏ 

(؛ ) عادل حمودة : الهجرة إلى العنف . التطرف الدينى من هزيمة يونية إلى اغتيال أكتوبر ؛ الطبعة , القاهرة : 
سيئا للثشرء سيتمير 1541 , ص 7 .١٠١‏ 
أنور السادات : البحث عن الذات , الطبعة الأولى , القاهرة , المكتب المصرى الحديث ؛ أيريل 8/ا19 : ص, 
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محكمة عسكرية عليا أخرى . لأن الفريق محمد فوزى وزير الحربية - حسب الرواية 
الرسمية ‏ لم يكن قد صدق على الأحكام » (') . وكانت هذه أيضا هى أول بادرة للنظام 
مكذ كوو 8 يوا وق الخهوو ع القللن افون كسا للخفا ني . 

وتوالت التحقيقات , التى شملت كذلك قضايا محاولة الاستيلاء على القيادة العليا 
للقواف السلعة زواكحراقاك حيان الكابرات: العامة عن مويف الأضافة »والتخديي: 

ومع تلك المحاكمات , وما تسرب من تفاصيلها للشعبء لم يبق وجه التورة تاصعا 
كما كان ف أذهان الكثيرين . وبدأت الأقئعة تتساقط عن ممارسات ؛ ووجوه : وشعارات 
نالها الكثير من القبح والادانة . 

وتنبه جمال عبد الناصى , الذى كانت الهزيمة رغم تمسك الشعب ببقاثه أكبر من 
قدرته على الصمود , وأقوى عوامل انكساره كزعيم : يعد انقصال سوريا , ومأزق 
اليمن » تنبه لضرورة رفع شعار التغيير . 

وصدن بيان ١٠؟‏ مارس عام ١1514‏ »: وطرح للاستفتاء الشعبى « ووردث به لأول 
مرة أفكار تصفية مراكز القوى ؛ واتنحرافات المرحلة السايقة , التى على نظامنا الثورى 
مسكزلكة كسيديا باخانة وسجاعدة روسرورة النقد والتفسه الاي :و زقفاءة مشعيل 
الاتحاد الاشتراكى العريى من القاعدة إلى القمة , واعداد مشروع الدستور , وتقرير 
مدى دستور ية القوانين» (") 

وبدا البرنامج . كمحاولة للاستجابة لالآمال العريضة للجماهير الكى قهرتها 
الوذه مو ذلك يمحدوع انعو المسويرا 6 رداك كاها «افجكيل الو داز وشيدات جم 
قيادات الانكاج , والسلك الديلوماسى ,؛ والمحافظين : ورؤساء المدن . لكنها بقيت ىق 
إطار تغيير الأشخاص ؛ وليس تغيير المناخ العام للعميل , وظلت ف إطار ضيق لم 
مستهدقه الجماهيرء وق الإطان العام لتفين الويجوة القديفةة: 

وجمع عبد الناصر أطراف السلطة بين يديه ( الاتحاد الاشتراكي , الجيش ء الوزارة, 
ركاسة الجمهورية ), ولم يتم تعيين نائي لرئيس الجمهورية حتى ديسمير عام 14 ,1١5‏ 
مما أشار الاستياء للإستمرار فى تركين السلطة . كما فشلت لجان المواطنين من أجل 
الموعة رق عبيفة الواظتن بحدية الأتخراط اق اللمقناوينة الشغيية ,ويقين الاتحاد 

الاشتراكى عن .سلبيتة, تجاه الاحدات الثى كس :بها البلاد.. 
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كانت تلك . بعض الملامح الرئيسية للحياة فى مصر , ف الأشهر التى أعقبت هزيمة 
5 . فآين كانت منها الحياة الثقافية وبالتحديد فى جانيها السينمائى ؟ 

ف هذه السنة أتتجت السينما المصرية ثلاثة وثلاثين فيلما » من بينها ثمانية أفلام 
عن مشاكل المراهقين والمراهقات ‏ وهى أفلام : بنت شقية لحسام الدين مصطفى , 
وبيت الطالبات لأحمد ضماء الدين » ونورا لمحمود ذى الققار وشقة الطلبة لطلبة 
رضوان. واللقاء الثانى لحسن الصيفى » ومعسكر البنات لخليل شوقى » وأجازة صيف 
لسعد عرفة , وشباب مجنون لنيازى مصطفى . ثم ثمانية أفلام أخرى عن مشاكل 
زوجيه وعاطفية وهى أفلام : العريس الثاني لحسن الصيفى والراجل ده حايجننى: 
وغراميات مجنون لزهير بكير » والليالى الطويلة لأحمد ضياء الدين : وعندما تحب 
لقطان غيم لواب +ولسيازة غرام الحصوة ذو الققاي وكوائلة دوعت نظن عبن 
الوهاب, والنصف الآخر لأحمد بدررخان . وتلك الأفلام السابقة تمثل تحى نصف كمية 
الأفلام المنتجة عام /15719 . 

كانت هناك أيضا ستة أفلام: تدور موضوعاتها عن الحياة العاطفية لفنانين 
وفنانات » وتمثل حوالى ١6‏ /ز من الإنتاج الكلى » وهى أفلام : غرام في الكرنك لعلى رضا » 
ومعبودة الجماهير لحلمى رفلة . وشاطئ المرح لحسام الدين مصطفى , والقبلة 
الأخيرة لمحمود ذى الققار ؛ وغازية من سنياط لسيد زيادة » وخروج من الجنة لمحمود 
ذو الفقار . ثم أربعة أفلام عن مغامرات يوليسية وتمثل ؟١‏ / من النسبة الكلية وهى 
أفلام : أخطر رجل ف العامل لنيازى مصطفى , والمخريون لكمال الشيخ ( وهو أفضل 
أفلام السنة ) ؛ والدخيل لنور الدمرداش . وشنطة حمزة لحسن الصيقى . 

تلك كانث سينما عام التقمة + التى يدت مسوضوعاتها شافرة يماما من مقودات 
الواقع المصرى . ويجانيها ظهرت دلائل فشل سينما الإنتاج المشترك مع شركة 
كوبروقيلم » التى استغلت عن طريقها الآثار الفرعونية المصرية , كمادة للتجارة فى 
أفلام فاشلة , وانحسر السوق العربى إلى أبعد مدى . وأصيحت أفلام حرف ( ب ) 
مجرد رشاوى للسينمائيين المصريين للعمل , ولعدم الهروب إلى لبتان . 

عرضت تلك الأفلام أثناء عام ١171‏ , ومالتالى كانت فى مجموعها نتاجا لعام سابق 
7,» وهو نفس العام الذى تم فيه انفصال وزارة الثقافة عن وزارة الإعلام . ومع 
تغيير نهج السياسة الثقافية . وقيادات وزارة الثقافة , كان مقدرا للمجال السينمائى 
عام ١551‏ أن يتم افساح المجال فيه للإنتاج الخاص » وفقا لما تضعه هيكة السيتما من 
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خطط سنوية ٠‏ وأن تكون له الغلبة فى الإنتاج تحت هذه الشروط . على أن يقوم القطاع 

العام السينمائى بالتخصص ف الأفلام التسجيلية , والثقافية : وأفلام الأطفال .مع 
القليل من الأفلام الروائية الكبرى . وانقلبت موازين هذه السياسة رأسا على عقب مع 
وقوع الهزيمة ‏ كما أسلفنا ‏ وبدأ البحث عن المضمون الإنسانى ؛ وقيم البطولة 
والفداء . كى تكون موضوعات لأفلام تسهم ف أعداد المواطنين , لستوات الصمود 
القادمة . 

ومرة أخرى تنقلب موازين وزارة الثقافة فى مجال الفيلم السينمائى . حينما يكون 
ضمان مورد رزق داكم للعاملين يمجال السينما هى الهدف . 

وحتى ف ذلك الإطار, صعدت احتياجات جديدة ارتبطت بانهيار الحالة المعنوية 
للشعب ء. وبحدوث حالة من الاكتكاب الجماعى . « ومع المثقفين بشكل خاص تبدآ 
سنوات مريرة من أدب لوم الذات » ونصب كل مثقف محكمة لنفسه فى سطور إنتاجه , 
وتصاعد الإحساس بال مهانة » والخيانة » وتزايدت الحاجة إلى من يملك شجاعة مواجهة 
الذاث. 

وعلى المستوى الشخصى ف أووساط المثقفين أيضا ء تنتشر الإنهيارات العصبية , 
والنفسية , وتتداخل التهيؤات ؛ وفى عمليات الإسقاط النفسى يتلوث الجميع » .)١(‏ 

« وكان من الطبيعى أن تتاشر ألوان الإبداع الفكرى والفنى تأثرا كبيرا بوقوع التكسة 

إلى حد زعزعة الحياة الثقافية ‏ والمنطلقات الثقافية المستقرة » ('). 

وظهر اتجاه فى ا لمجال السيتمائتى , هدفه الحقيقى معاونة الجماهير على تحمل 
مآسى الهزيمة » ووقعها القاسى على النفس , بأعمال سينمائية تحقق التسلية وتثير 
الإبتسامة , وتلهى الناس على الواقع الآليم الذى يعيشونه . واستغلت السينما المصرية 
ذلك بالأساليب التى درجت عليها السيثما التجارية , باحثة فقط عن الربح المادى, عن 
طريق أفلام متردية القيمة » وموجة من آفلام الكوميديا الهابطة . وف قمة الإحساس 
بالهزيمة والكآبة ظهرت نماذج أقلام ( خلى بالك من زوزى ) لحسن الإمام » و (أبى 
فوق الشجرة ) لحسين كمال . وهى أفلام غنائية , راقصة . ميهجة تطرح قيما 
مرفوضة , وتهدف إلى أن تبقى أعصاب الجمهور دائما فى حالة استرخاء . 
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لكن ملامح ثقافة جديدة تحاول بحث أسباب الهزيمة , وتتلمس محاولات 
الخلاص, بدأت فى الظهور وسط الحطام . وبدأت معها الدعوة لمراجعة كل شىء . 

فى هذا الإطار ظهرت سينما هامشية ؛ تحاول أن تكون جادة , وأن تقدم فنا يحترم 
عقل المشاهد . ويسعى إلى امتاعه فنيا ‏ ويدعوه إلى القيم النبيلة . فى نفس الوقت الذى 
سعت فيه تلك السينما الجديدة » إلى التصدى للعناصر الإنهزامية التى تجتر أحزان 
الماضى , داعية إلى توجيه الآنظار إلى المستقبل . 

كانت تلك هى دعوة ( جماعة السينما الجديدة ) التى تكونت عام 1574 ١‏ « وكانت 
أول جماعة تسعى إلى تحديد أهداقها . ونوع السينما التى تعمل على تقديمها, كما 
تحدد ذلك فى بيانها التأسيسى الذى جاء به : إن الذى نريده هى سيتما مصرية » سينما 
تتعمق حركة المجتمع المصرى , وتحلل علاقاته الجديدة : وتكشف عن معنى حياة الفرد 
وسط هذه العلاقات» (). 

ضمت هذه الجماعة مجموعة من الشبان السينمائيين » المتحمسين لسينما جديدة 
الشكل والمضمون ٠‏ جمع بينهم الإحساس لمر بالهزيمة » ومعاتاة البطالة بعد تخرج 
بعضهم من المعهد العالى للسينما ويقائه بلا عمل . وكذلك أمل كسر تقاليد السينما 
القديمة . لكنها وقعت فى مأزق اقتصادى , يعد أن ابتكرت نظام المشاركة مع القطاع 
العام السيتمائى . واستطاعت إنتاج فيلمين فقط بهذه الطريقة , وهما أغنية على الممر 
إخراج على عبد الرازق ء وظلال على الجائب الآخر إخراج غالب شعث 151/١‏ . ثم ألغت 
المؤسسة نظام المشاركة » فلم تتمكن الجماعة من مواصلة الإنتاج ‏ وأتهمت أفلامها 
يعدم القدرة على التوزيع وبالتالى عدم قابليتها للتسويق ؛ وتأخر عرض فيلمها الثانى 
(ظلال على الجائب الآخر ) لمدة ثلاث ستوات كاملة . 

ولدت جماعة السيذما الجديدة : فى وجود القطاع العام السينمائى فى مصر ء فى نهاية 
الستينيات , لكن القطاع العام لم يقم بعملية تبتى ورعاية لتلك الحركة السينمائية 
الشابة » وتركها تنتهى بعد تجارب محدودة لها , مما يعتبر إدانة لذلك القطاع ؛ ولمدى 
جديته ء وجدية القائمين عليه فى رعاية السيثما فى مص . 

وف نفس المسار « وصلت تجرية السينمائيين التسجليين الشيان إلى طريق مسدودء 
حيت اخخمير كجمعاكيم قاتتظان ميسو القطاء الماع اق السيتما لي ليقنوس) 
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بتنفيذه كفقرات فى بعض المجلات السينمائية : أى بعض الأفلام الدعاقية , )١(‏ . 

ويبد أن الشعارات التى رفعتها الدولة فى ذلك الوقت ء عن ضرورة الصمود 
والتصدى » وإزالة آثار العدوان . ومصر أولا وقبل كل شىء ء قد جعلت الدولة تلتفت إلى 
مشاكل الإعداد لاأخذ بالثار من الهزيمة » وساهمت ف انصراقها عن مشكلات كثيرة 
وقضايا اعتبرتها ليست فى منرلة الأولويات بالنسبة للوطن فى ذلك الوقت ء وكان منها 
تلك التشاطات الفكرية والفنية . مع تحمله تلك النظرة الضيقة من سوء التقدير. 

وأصابت النكسة أيضا قطاع الرقابة السينمائية . « فانتكس الاتجاه التحررى الذى 
صاحب تعيين قيادات جديدة لقطاعات الثقافة المختلفة , ومنهم مدير الرقابة , لصالح 
التيار الذى نما بعد الهزيمة , ووجد فيها عقابًا من الله ,.لوجود أشياء مخالقة للدين 
وللتقاليد فى مجال الفنون . وتمت الاستجابة لذلك التيار .ء خاصة مع تخلى وزير الثقافة 
عن أقطاب وزارته , المتمثلين في القيادات الجديدة؛ باعتيارهم من رمز ز الهزيمة . وقد 
قوى هذا التيار بعد ذلك . وواكب وقتها الاشارات الأولى لانطلاق الاتجاهات الدينية 
المتطرقة فى السيعيئيات » 57). ا 

وظهر التخبط ف منع واجازة الأفلام الأجنبية , خاصة الأمريكية منها . وصدر قرار 
لجنة التنسيق بوزارة الثقافة , بمنع الأفلام القادمة من أمريكا ء باعتبار تلك الأخيرة 
متواطكة مع إسرائيل فى عدوانها على العرب . واستمر المنع ثلاثة أشهر ء ثم «صدر الأمر 
من القيادة العلياءباجازة عرضه دون الإعلان عن ذلك بشكل رسمى» (") 

تعرضت الدولة فى مصر ( لاختبار مكانة ) مع هزيمة عام /1971 , فشلت ف إثبات 
قدرتها على اجتيازه » بل ومثل ذلزلة عنيفة فق صورتها فى الوجدان المصرى والعربى 
والعالمى ركم بقاء النطاع الحاكم ورهعده عب الثاسيوء وقد هرت الكجوزة السئاسية 
والأمنية » بخطورة غليان الشعب » وثورته الكامنة » قأظهرت السلطة بصيصا من 
(الضوء الأخضر ) لامكانية الانتقاد والمساءلة : والتعرض لمحرمات سابقة فق مجال 
الإبداعات الفنية , : وكانت تلك الإشارة موجهة أيضا للسينما . 

لكن تراث المنع السابق ؛ والحجر على حرية الفكر والإبداع . حال دون استقلال 
السينمائيين لذلك الضوء الأخضر : كما ساهم في ذلك أيضا . عدم الثقة المتبادلة ما 
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بين الفتانين والدولة فى مجال ما هي مباح التعرض إليه من عدمه » وعدم تأكد كل منهم 
من صدق نوايا الآخر فى هذا المجال . 

كما شارك تردد سياسة التجرية والخطأ , التى تنتهجها الحكومة فى شتى المجالات: 
فى عدم اقتناع السيتمائيين الجادين باحتمالات المستقبل غير المستقر ويالتالى غير الآمن. 
وانعكس التلويح بذلك الضوء الأخضر فى تجارب سينمائية محدودة تحت رقابة 
السلطة ويإذنها. 

وبقيت الهزيمة العسكرية المصرية لعام 15717 , ف منأاى عن تناول سينما 
الستينيات . فلم يكن أحد يجروٌ على الاقتراب من عمق الجرح القومى النازف حتى 
انتصار أكتوير 1517/7 ء كما لم يكن النظام فى الستينيات صانع هذا الجرح ليسمح 
بذلك . 

قبل أقل من شهر بعد حرب يونية ١171/‏ ؛ وق خضم الإحساس بالاتكسار » بدات 
تعلى روح المقاومة المصرية من جديد . وفوجتت القوات الإسرائيلية المحتلة لسيتاء 
بموقعة ( رأس العش ) فى الأول من يوليى عام ١171/‏ , بعد أن كانت قد اقتنعت فى حرب 
الأيام الستة الخاطفة باستحالة أن تقوم للمصريين قائمة . « فى تلك الموقعة تصدت قوة 
مدرعات , وقوة صاعقة صغيرة مصرية ؛ لقوات هائلة إسرائيلية تفوقها عددا , 
وإستردت شريطًا طوله سبعة عشر كيلى مترا . 

ثم تتالت الاشتباكات بين القوات المصرية والإسرائيلية » وبدأت اشتبكات محدودة 
أيام ١5‏ ؛ ١١‏ يوليى » حيث تمكنت القوات المصرية من اسقاط طائرات إسراثيلية فوق 
الجبهة فى مواجهة غير متوقعة . وف الحادى والعشرين من أكتوير دمرت البحرية 
المصرية المدمرة الإسراتيلية (إيلات ) » ('): وكانت من أكبر المدمرات الإسرائيلية وقتها 
قدرة وكفاءة . مما أفزع الإسرائيليين والأمريكيين على حد سواء » وأبرذ قدرة مصرية 
مازالت قائمة على مواجية العدو . 

« وى شهر سبتمير عام ١1514‏ , أعلنت مصر عن سياستها الحربية الجديدة » التى 
عرفت باسم الدفاع الوقائى » وأنها لن تسمح لاسرائيل أن تحول خطوط المواجهة إلى 
خطوط للبقاء » تقوم بتحصينها وحشد القوات فيها , وتثبيت أقدامها قوقها » ("). 

« ومع صحوة المقاومة المصرية » فشل رجال الاستراتيجية الإسرائيلية ىق معرفة 
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سحر زعامة عبد الناصى ء وقوة الروح القومية : وقدرة المصريين التاريخية على 
استيعاب الهزيمة وامتصاصها » () . 

وتمادت إسرائيل فى هجماتها داخل الأجواء المصرية ؛ فأغارت على مصنع فى أبى 
رُعبل حيث محطات الإرسال للإذاعة : وعلى مدربسة بحر البقر . وسقط فى هذه الغارات 
عدد كيير من الضحايا . 

وكانت تلك المواجهات بداية لحرب الاستنزاف كما أطلقت عليها إسرائيل وقد خسرت 
من جرائها ألفين وخمسماتئة جندى فيما يقرب من ثلاث سنوات , استطاعت خلالها 
القوات المسلحة المصرية , أن تستعيد توازنها من جديد ‏ فى أول مواجهة حقيقية بين 
الجندى الإسرائيلى » والتى لم تتحقق فى حرب عام 15717 . وقد أقامت إسرائيل بسيبها 
خط بارليف ؛ كعمل وقائى لحماية جنودها فى عمق سيناء » ومنع المصريين من الاقتراب 
من القناة كحد فاصل بين الجيشين . فى نفس الوقت الذى تمكنت فيه مصر ء من تثبيت 
وإقامة مواقع الصواريخ الجديدة » تحت ضغط ظروف قاسية وغارات عنيفة . وسقط 
أكثر من أربعة آلاف عامل مصرى كانوا يقيمون دشم الصواريخ . تعصف بهم الغارات 
كل يوم : لكتهم يعودن للعمل بلا خوف أو تردد . 

«وف صباح يوم ٠٠١‏ يونية 2,١917١‏ فوحيكت الطائرات الإسرائيلية المغيرة 
بالصواريخ المصرية ؛ وتكبد السلاح الجوى الإسرائيلى خسائر فادحة , ولم ترد القيادة 
الإسرائيلية أن تصدق أن حائط الصواريخ قد أصبح حقيقة واقعة ... وى الساعات 
القليلة الى سبقت وقف اطلاق النار, مع الدقيقة الأولى من الثامن من أغسطس 
1 تمكنت قوات الدفاع الجوى فيما يشبه المعجزة , من استكمال حائط الصواريخ 
على الصورة النهائية له . والتى كان مخططا الوصول إليها ى شهور عديدة » (5). 

دارث حرب الاستنزاف على جيهة القتال , ولأن القيادة العسكرية أرادت الاحتفاظ 
بتفاصيلها سرية لدواعى الأمن ء ولضمان جودة الإنجاز » وحجدية الاستعداد , فقد يقيت 
( الجبهة ) بالتسبة للمواطن المصرى فق المدن : والقرى البعيدة بمثاية متطقة محرمة, 
لكن بطولات القادة والضباط والجنود هناك , لم تبق بعيدة عن العمق المصرى , 
وتنائرت أنياء استشهاد الكثيرين » وتعرض بعضهم للإصابة والأسر . 


. أحمد حمروش : خريق عبد التاصر, قصة ثورة 9" يوليو ؛ الجزء الرابع » مرجع سايق ص ؟87؟‎ )١( 


(؟) القريق محمد على فهمى : مرجع سابق ؛ انظر من ص ١١5‏ إلى 174 . 
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ومرة أخرى يسجل القطاع العام السينمائى أحد أخطائه القادحة : قلم يستطع أن 

يحقق سياسة إنتاج الأفلام الإنسانية » التى تعلى قيم البطولة والفداء » وتعد 
ااشعي لسكوات الحيفوة القادمة استكعداذا الأكناة العذووفي البيياسة الفى كان 
مقررا تنفيذها بعد الهزيمة مباشرة . ولم يستطع مرة أخرى وهو الجهة السينمائية 
الحكومية:؛ أن يقتنص مسن تفاصيل حرب الاستنزاف بطولات حقيقية » أو أن يدعم 
الشعب فى تلك الفترة الحرجة من حياته » بأقفلام تواكب ما بدأه بالفعل جنوده على 
الجبهة . وبقيت السينما المصرية فى معزل عن ميدان القتال » ولم تشهد السينما المصرية 
كما شهدت سينمات آأخرى فى العالم ؛ فى الدول التى تعرضت لظروف أى حروب 
مشابهة , لم تشهد موجة أى تيار لسينما الحرب . أى يمعنى آخر سينما المساهمة فى 
إغداد اكواطتين لحمل فرخلة المواجهة مع العذى» ولم دل فيلم واحد فق كلك الرخلة مخ 
تاريخ فصر:غلل أن هناك ق مكان :ها فن هذا الوطن مهركة قدون : 

ف :تلك الغترة كميافرة صوامل مقفون* فى عدف باد اديت الطدرؤية الوتهرة من 
مصر إلى الخارج . بعدما سجل التاريخ القديم والحديث فى مصر تمسك المصريين 
بالتقاء عل ارضوع :عضمة مصيرية أفبيله بأكانت لك القوامل هي التصسة وه ميته 
من يان وهنوط ..خاصة فق اوساط الشيات الذي عاخن من اك الففاك ق الستنم 
همان بالويضة دوتسظطديدم انناء كزوة يؤلتى + الذيق اقتاقىا فل الواقع الو الذئ 
ناقض كل تصوراتهم عن مجتمع مصر الثورة . كما ساهمث رؤّيتهم الواقعية لعدم 
تطبيق شعار التغيير » الذى رفعه نظام الحكم بعد النكسة ؛ وتكوص المسكولين عن 
تهات تفظو كب لق ]نان ذلك الففين :كاكو اق علدا جهن من دوع اتتكوم ق 
الشعارات الجديدة التى رفعت : وأصبحت ككلمات تتطاير بلا معنى ق الهواء » وعدم 
إحساسهم الحقيقى , ومعرقتهم فى نفس الوقتء بأن عملا حاسما وجديدا يدور على 
الحبية: ف استعزاد حقيقس للقفال : سامت كل :فلك السوامل ‏ قابذاية فشا ظاهرة 
جديدة على المجتمع المصرى ف أعقاي النكسة ء وهى ظاهرة الهجرة . لكنه حتى ذلك 
الوقت ء كانت الهجرة هى ( هجرة دائثمة ) إلى أمريكا ء وكندا » ويعض دول أورويا 
الغربية » ولم تكن بعد قد بدآت ظاهرة الهجرة المؤقتة » إلى دول النفط وألتى شهدتها 
موحل السيعوتات: 

« وسجلت أعوام 1574: 1517٠١1955‏ أعلى نسبة هجرة للمصريين إلى الخارج: 
وكان عام ١515‏ بالتحديد هو أعلى تلك التسب » وبينما كان المسيحيون في مصر , هم 
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ككس الفكات رغبة فى الهجرة إلى دول الغرب : فلم يفرق ذلك العام ( ١555‏ ) بين 
المصريين المسلمين وا لسيحيين ء فى الرغبة فى الرحيل عن مصر » ('). ٠‏ ووصلت نسبة 
تصاريه الهجرة خلال السنوات الخمس ( )١1917 1١/1551‏ إلى ستين ف الماكة ‏ من 
جملة التصاريح خلال الفترة من عام (15937157 197/5 )» والأرقام تشير إشارة 
واضحة إلى موجة الرحيل بعد النكسة » (") . 

وفى نفس الوقت » وإن لم تكن فى نفس الاتجاه . شهدت مدن القناة رحيلا موازيا من 
بور سعيد ء والإسماعيلية » والسويس وقراهم إلى داخل مصر فيما عرف بال مهاجرين 
من مدن القتاة . بما صاحب ذلك النزوح من مشاكل الإقامة . والتكدس ؛ وما ارتبط به 
من مشاعر الألم » و القنوط فى حياة أقضل فق المستقبل القريب . 

وبقيت السينما المصرية أيضا فى غياب دائم عن ظاهرة الهجرتين : خارج » وداخل 
مصر . ومرت سنوات الستينيات : دون إشارة إلى أحد آثار وجودهم كواقع جديد فى 
المجتمع المصرى , أنتج من الآثار الاقتصادية والاجتماعية , ما لم يكن له وجود من 
قبل. 

وهكذا كانت السينما المصرية قيما بعد الذنكسة , فى السذوات الأخيرة من الستينيات, 
غاكبة عن حرب الأيام الستة » وحرب الاستنزاف . وحركة الطلبة , ومولد ظاهرة الرحيل 
دإك كارت عدون روطي لساك عم الحسام فارع الشاشة.: 


ثانيًا : سينما الضوء الأخضر 


تشابهت الفترة التى تلت الهزيمة العسكرية فى مصر ء من حيث الملامح العامة لها 
فى ميدان السينما , مع تلك القترة التى سبقتها . ولم تستطع ( الصدمة ) التى تحققت فى 
المجتمع المصرى ء أو التى زلزلت الكثير من البديهيات المطروحة , والتى كادت أن تصبح 
متسلعات ق اليذان الساسى والأقتصادئ والمشكرى الصرى من أن تحقق نفس رد 
القعل ف الميدان السينمائى . 
كان متوقعا مع صدمة حرب الأيام الستة : أن تنقلب موازين السينما المصرية » وأن 
(١)د.نادية‏ حليم :مجلد السكان » إشراف الدكتور أحمد إسماعيل , المركز القومسى للبحوث الاجتماعية 
والجنائية , المسح الاجتماعى الشامل للمجتمع المصرى, ؟54:1561١:سنة‏ 1546 ص 40 
(؟) د. نادر فرجائى : الهجرة إلى النقط , مركز دراسات الوحدة العربية» بيروت » طبعة ثالثة , أقسطس 


غ8 ء من ص 55 : ص 58 . 
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يتتبه القطاع العام السينمائى إلى دوره الحقيقى ٠‏ وأن يتبنى ما نشأ وسط جيل من 
الشبياب من السينمائيين من رغبة ف التغيير . لكن تغلب عوامل غير فنية ‏ سيق 
التعرض لها فى الفصل الثانى من هذا الباب ‏ اتجهت بالأفلام السيتمائية إلى نفس 
الطريق . ولم يستطع بعد ذلك اتساع نشاط الحركة الطلابية , أى وقائع حرب 
الاستنزاف ؛ أو اندفاع هجرة المصريين خارج الحدود , من استثارة قيلم سينمائى واحد 
لتخاولها فى فترة الستينيات . أما الحدث الأكبر وهو ( الهزيمة ) فلم تجرى السينما على 
الاقتراب منه ‏ خاصة مع وجود نفس نظام الحكم الذى وقعت فى عهده إلا فى 
السبعينيات وخاصة مع آفلام حرب أكتوبر . 

إلا أن آأبرز ما أسفرت عنه الهزيمة فى ميدان السينما . هو إبداء رغبة النظام » ى 
تخفيف قبضته الحديدية فيما يتعلق بحرية التعبير فى الأفلام .ريما كنوع من التنفيسء2 
أو التسريب السيكلوجى للغضب الكامن فى النفوسء ولتتحول يعض التعليقات اللاذعة 
والنكات المحرمة فى الشارع المصرى ء إلى حوار مشروع على ألسنة الأبطال . 

وظهر الضوء الأخضر ء لكن ترات الخوف السابق حال دون السينمائيين » وبين 
القدرة الحقيقية على حرية التعبير . كما أكدت الممارسات القعلية للرقاية , أن الجرأة 
طريق لا تحمد عقباه . وتعرضت الأفلام التى ظهرت ف إطار هذا الضوء الأخضر » 
لمحاولات تأجيل العرض ء فى سوابق لم تشهدها سينما الستينيات من قبل : وذلك إلى 
الحد الذي استلزم تدخل رئيس الدولة بنفسه , لمشاهدة واجازة أحد تلك الأفلام . 

فى ذلك الإطار ظهرت أفلام القضية 54 ؛ ميرامارء وشىء من الخوف ء وأحد أقلام 
بداية السبعينيات وهى ثرثرة فوق النيل عن قصة نشرت عام (195357). 

اتخذ فيلم القضية 58 من الطابع الكوميدى اطارًا له . وحاول الإشارة إلى تردد 
وضعف الرأس الكبيرة . صاحب البيث ( جمال عبد التاصر ) » مع حيه للنساس , 
وتمسكهم الحقيقى به . لكن هذا التمسك لن يتحقق إلا بعزمه على هدم المنزل القديم 
المتهالك , وبناء بيت جديد يضم الجميع وينجز بمساعدتهم . 

فى نفس السنة عرض فيلم المتمردون , الذى كان قد تم انجازه قبل ذلك بما يقرب 
من سنة ونصف ء وعطلت الرقابة عرضه إلى ما بعد اجبار المخرج على ادخال نهاية 
جديدة عليه . تشير إلى أن الثورة هى الأمل الوحيد في إصلاح الأمور . ذلك أن النهاية 
القديمة كانت تنبىء بفشل الحكم الثورى » و تدين القائد الذى لا يمتلك سوى الآحلام 
والأمانى . 
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وق عام ١9159‏ عرض فيلم شىء من الخوف ؛ بعد أن اعترض عليه رقابيا : ذلك أنه 
كان يشير إلى زعيم عصابة يحكم بالحديد والنارء ويهيمن على مقدرات بلدته بالقهر 
والظلم » ورآت الرقابة أن هذا الديكتاتور أنما يشير إلى جمال عبد الناصر فمنعت عرض 
الفيلم . وشاهده الرئيس جمال عبد الناصر وأباح بنفسه عرضه . 

وق السنة نقسها , كان الاعتراض من هديد على عرض فيلم ميرامار , الذى انصب 
هجومه على بعض نماذج العهد الجديد وممارساته » ورأى فى ( زهرة ) الريفية رمزا 
لصر ؛ التى أصيحت بحكم ضعفها مطمعا للجميع . وتكونت لجنة برئاسة أتور 
السادات وعضوية شعراوى جمعة . وعبد المحسن أبو النور . وحكمت أيى زيد . للنظر 
فى آمر عرضه ء وأجازته للعرض على الجمهور . وكان فيلم ميرامار من أكثر أفلام تلك 
المجموعة مباشرة : وجرأة فى انتقاد الأوضاع . 

ول عام 1535 أيضا عرض فيلم يوميات نائب فى الأرياف . لكن تناوله المعقد 
لجهدة غاب الديمؤفمواظية؛ وانتقاء:الكدالة حال دون الجمهور وقيمة الفهم الواعن. 

أما فيلم ثرثرة فوق النيل ( ١51/١‏ ) لحسين كمال ؛ فهو يدخل ضمن نطاق أفلام 
السبعينيات من ناحية ؛ وإن كان نتاجا متأخرا لسينما الضوء الأخضر . ومن ناحية 
آخرى فهى أحد أفلام ( ايلام الذات ) ؛ تلك النزعة التى تضخمت عقب التكسة ؛ وكان 
لها آثارها فى الميدان الأدبى والفنى ( وسيتم التعرض لها ف الباب اللاحق ) . 

كما شهدت سينما الهزيمة فى جانب آخر منهاء موجة من الأفلام الكوميدية ركيكة 
المستوى . وبعض الأقلام الغناثية التى تطرح قيمًا مرفوضة . وكانت التسلية» وتغييب 
الوعى عن الإحساس المر بالهزيمة , والتهدتة النفسية للمشاعر المرهقة » أحد الأهداف 
غير ا لعلكة فق ذلنك الوقت: إل جاتب الهدق الطبقق خطاق القطاع الخاءم السيتفائى 
يتوجيه من القيادة العليا ء بعدم وقف الإنتاج أي تغيير مساره , لاعتبارات سياسية 
واكتس اذى تاهدة بالكاملن فنه. 

وق ذلك النطاق كانت أفلام مثل : غازية من ستباط , أخطر رجل ف العالم ؛ شنطة 
حمزة » كيف تسعرق مليوئير . شهر عسل بدون إرَعاج » ست بنات وعريس , بابا عايز 
كده , شنبى فى المصيدة ؛ عفريت مراتى » مراتى مجنونة » زوجة بلا رجل ؛ نشال رغم 
أنفه , العتبة جزاز : هى والشياطين . لصوص لكن ظرفاء . عريس بنت الوزير ء رضا 
بوند ؛: زوجه لخمسة رجال ؛ باحبك يا حلوة » أنت اللى قتلت بابايا . وحرامى الورقة. 


ومرة أخرى ؛ تشير عناوين تلك الأفلام إلى مضمونها الردىء من ناحية . كما يشير 


فينل 


وجودها المكثف ف الفترة ما بين نهاية عام ١971/‏ + ونهاية عام ١517١‏ إلى وجودها 
كتيار قوى ف السينما المصرية ‏ فى تلك الفترة , من ناحية أخرى . 

وهكذا انصرفت سنوات الستينيات » دون إشارة واحدة من السينما المصرية لأهم 
أحداث نهاية تلك السنوات , وهى الهزيمة العسكرية لعام /50 , أى ما تلاها من تطورات 
وتغيرات عميقة على الساحة المصرية » وكلها بقيت بعيدة عن متناول الأفلام . ومن 
الملاحظ ‏ كما سيرد ذكره فى الباب الثانى - أنه بعد انتصار حرب أكتوبر » ستعود 
السينما للمرة الأولى لتناول النكسة . أو بمعنى آخر أن سينما النكسة لن تظهر إلا مع 
زمن الانتصار فى السبعينيات . 

وهكذاء يمكن أن نستدل على وجود تيارين ف السينما المصرية , فى الفترة التى 
أعقبت هزيمة 57 » وان اختلفت كثافة كل منهما . كان الأول هى تيار سينما الضوء 
الأخضر , وهى الأقل كثافة , وتيار سينما التسلية : والكوميديا هابطة المستوى وهو 
الأكثر وجودا وكثافة فى السينما المصرية . 
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سجضما المسعينيات وال نتساج 2١‏ ستطلة قى 


الفتصسل الأول 
موت عبد الخاصر و سينما الاقتصاص من الماضى 


أولا: مقدمة تاريخية عن حركة ١6‏ مايو ١31/١‏ 


مثلت وفاة جمال عبد الناصى نقطة تحول » ويداية مرحلة جديدة من حياة مصر . 
بدأت عندما تولى الرئيس أنور السادات ركاسة الجمهورية » طارحا منهجا جديدا فى 
الحكم , وق الأفضليات الاجتماعية » وذلك بعد أشهر قليلة من توليه السلطة . يرفعه 
شعارى سيادة القانون ودولة المؤسسات فى مايو ١/ا15‏ . 

وقد مكلت حركة ١5‏ مايىء أى كما أطلق عليها ثورة التصحيعح فى الخامس عشر من 
مايى عام ١57١‏ ؛ الشرارة الأولى التى استند عليها السادات أمام الشعب , لتغيير وجه 
مصر السياسى والاقتصادى والاجتماعى ف السبعينيات , كحقبة تاريخية خالفت ف 
كثير من تفاصيلها كلا من حقبتى الخمسينيات والستينيات . ومهدت للتحول من 
الاشتراكية إلى الاتفتاح . ومن الاتحاد الاشتراكى إلى تعدد الأحزاب » ومن التوجه 
العريى: السوفيتى ف المجال الخارجى : إلى القطيعة العربية والاتجاه نحى الأمريكيين. 

قفى صياح الخامس عشر من مايق أعلن الرتيس أنور السادات « أنه اضطر إلى 
اتخاذ اجراءات استثنائية ضد بعض الأفراد ؛ بما لا يسمح لأحد يباحداث أى تخريب ف 
الجبهة الداخلية , وأنه لن يسمح يقيام أى مركز من مراكز القوى مهما كانت مكانته ‏ 
وأبرز السادات الاجراءات التى دفعته إلى ذلك , والتى تتلخص ف تبينه أن جهاز الأمن 
التابع للدولة » تلقى أوامر يفرض حصار على دار الإذاعة ؛ يحول بينه وبين التحدث إلى 
الشعب والاحتكام إليه . كما أنه قد تبين له ء وجود أجهزة للرقابة على التليفونات 
تتجسس على المواطنين ‏ وكل جهاز يعمل لحسابه ء وأنه قد وجدت آلاف الأشرطة 
المسجلة من قيل تلك الأجهزة » ووصل الآمر إلى منزل رئيس الجمهورية : وإلى حجرة 
مكتيه , التى دست بها أجهزة تسجيل للتجسس على كل اجتماعات ومقابلات رئيس 
الدولة . 
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ثم تطرق السادات إلى موضوع استقالات جماعية . وصلت إليه من قبل مجموعة 
من الوزراء . أذيعت يعضها من خلال الراديىء فى محاولة لتصوير وقوع إنهيار 
دستورى وانشقاق داخلى فى اليلاد . وكان السادات أسرع من الجميع فى التصرف 
وسرعة العركة عدينا اسكطاع التخلض من خصوفه السراسين واذكل فاذتهم 
السجن , ثم بدأ يفتح النار تدريجيا من خلال صحاقة الدولة الرسمية » على ممارسات 
مراكز القوى» )١(‏ .وقد لاقى ذلك استجابة من الشعب ء الذى تصاعدت مطالبه بالتغيير 
والتصحيح بعد النكسة , والتى كشفت له محاكمات مراكز القوى عن انحرافات 
عسي ؛ بخاص ما كناق نذها ناسين مقسنة انشراف عراز الخابراف العامة 

وقد قدو الك المعارسات + ألقى ازقطك يمولة.وتنن وتشنهم تلك الققة ق العيد 
السابق للسادات » أن تكون موضوع أهم تيار سينمائى . شهدته سينما السبعينيات 
ف مصير . وهو تيار سينما مراكز القوى . 

وعبا ملح المزيقة التسعرية عام /337ة 1 اأضو الكخضي الذى ابرزته الكو 
كجواز مرور لبعض الأقلام . لتناول بعض أوجه الحاضر بالتقد والهجوم ؛ مثلت حركة 
4 هايو أن قز رة التطشيع فل بدارة اعسات السو الأشضر لهذة لشم لكاو 
ممارسات الستينيات بالنقد والهجوم . 

وكما كان ماضى سيتما الستينيات هو الوجه الغالب لها . وتمثل هذا الماضى فى عهد 
الملكئة والافجنامع وسو الأخوال قبل الكوزة «وعل امتذان فترة زمدية ممقدة + كان حاضى 
سينما السبعينيات ماضى أكثر قربا ؛ وأكثر تحديدا » وتمثل ف فترة الستينيات . وكان 
موضوعه ممارسات مراكز القوى.» فى جانب وقائع التعذيب والقمع , والمعتقلات , 
وزوار الفجر , والتصنت والتجسس على الجميع . كما كان موضوعه الفساد الأخلاقى 
والاجتماعى لأقطاب تلك الفئة . والارهاب الذى ماريسوه لكبت حرية الرأى والتعبير . 
ولأن تلك الموضوعات بحكم طبيعتها , كان يمكنها أن تتيح مجالا لسينما واعية , 
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ولسينما رائجة فى نفس الوقت , فقد تراوحت الأفلام التى تذاولتها . ما بين القدرة عنى 
إثارة الوعى والتنبيه,أو السطحية والدعائية للعهد الجديد .آو ما بين السينما 
الجيدة.ءوسينما جمهور الاتفتاح والتجارة بالفن . وبتيار سينما مراكز القوى فى 
السيعينيات . فتحت السينما للبعض مجال الانتقاد الواعى لماضى التجربة الثورية فى 
مصرء كما فتحت لآخرين مجال الثأر من جمال عبد الناصر ورموز حكمه وممارسات 
عهده ؛ كما حققت فى نفس الوقت لفكة ثالثة قرصة الرواج والربح على حساب إهدار كل 
القيم الفنية . 

ويعد اتمام حركة ١6‏ مايوىء « بدأ السادات فى طرح أفكاره وسياساته بشكل 
تدرجى ؛ وتمثلت تلك الآراء فى عدد من الوثائق » مثل دستور 197/١‏ , ويرنامج العمل 
الوطنى سنة 15/١‏ » وورقة آكتوبر سنة 191/5 . علاوة على عشرات الخطب 
والتصريحات الصحفية . وعير سلسلة من التغييرات الجزكية . بدأت بمجموعة الأقكار 
والمفاهيم التى شكلت المناخ الفكرى للنظام الحاكم ‏ ف التغيير » ('2. واستطاعت تلك 
الفترة اللاحقة لثورة التصحيح ‏ كما أسماها السادات أن تنجب تيارا أساسيا آخر فى 
سينما السبعينيات وهى تيار سينما الانفتاح الذى أعلنته ورقة أكتوبر ء والذى سيتم 
التعرض له فى الفصل الثالث من هذا الباب . 
ثانيًا : الإطار الإنتاجى لسينما السبعينيات 
بزوغ رأسمالية السبعينيات والغاء القطاع العام السينمائى : 

« انتقد الركيس السادات السياسات الاشتراكية التى اتبعت فى الستينيات , واتهمها 
بالوقوع تحت تأثير الأفكار الشيوعية والسوفيتية . وزعم أن هذه السياسات قادت 
البلاد إلى الإفلاس » وقتلت المبادرات الفردية وروح الإبداع . ودعا إلى إطلاق المجال أمام 
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التى تخلى من الصراع , والتى تسعى إلى حل خلافاتها بالأسلوب السلمي» (2 

وقد واكبت تصريحات رئيس الجمهورية ؛ فيما يتعلق بلا جدوى الحل الاشتراكى 
كطريق للتنمية . ضغوط فثات اجتماعية جديدة ومتعددة . ظهرت ف المجتمع المصرى 
نتيجة لفشل عملية التحول الاشتراكى فى مصر الستينيات . واستطاعت من خلال 
تراكم ثرواتها الخاصة » وثقل قوتها الاقتصادية ؛ أن تضغط للأخذ بالنهج الرأسمالى 
فى السبعينيات . 

وعلى الرغم من أن القطاع العام , كان مصدرا أساسيا لهذا التراكم الرأسمالى لتلك 
الفكات: إلا انها قد استطاعت إن تخفى الجزه الأعظم منه عن العمل » حتى بحانت اللحظة 
الناسية الإنقضنافن عل القطاع العام »واضيخ هذا التراكم المآ مصون تفذية التمق 
الرأسمالى فى السبعينيات ء ولإستتناف الرأسمالية الخاصة لنشاطها . 

كات القطاع العنام عصدوا للقزواك التي كرتها موطفوة : وتوظفى الحكنومة عن 
كتلال الزشاوع. والغموهع لكف كلا ساف قاين تسهيل الأموى القملاءالقاص ومن 
خلال استفلال الكنوة والسيظرة عن الأخهزة الاعتكسادنة والاستضلاء دون ويجة حى 
عل الاموال العامة ومين خلال اسسطناع الأزمات ق تعض السلع :“زميق خلال التراعم 
الرأسمالى البشرى , أى الخيرات والمهارات والمعلومات التى اكتسيوها فى عملهم : ثم 
هجر العمل بالحكومة والقطاع العام : لتلعمل خارجهما . 

ونمت طبقة جديدة بيروقراطية من كبار الموظفين ورجال القطاع العام » تشايكت مع 
غتاضن ال واتماليتة الناسة :واف ابيع من التتازلات القن قت ود الهزيمة ومن 
السكوت عل مشاولاك التسية قب المشروعة القن تترا عن وكيك ريت تشكعت فق 
النهاية هذه الرأسمالية الكامنة » (9), 

وكانت أولى خطوات تصفية القطاع العام السينمائى فى مصر , فى متتصف عام 
5517 واحين تقر ن ادساع شركة القاهوة لتلاتتاج السشاقى ف المؤسستة المضدرية 
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العامة للسينما ء وقامت المؤسسة يعرض خمسة أفلام فقط خلال النصف الثانى من 
العام , ثم سبعة أقلام عام 1941/١‏ » بعد أن كان متوسط عدد الأفلام التى تنتجها 
ستويا حوالى أثنى عشر فيلما فى السنة » ('). 

وفى منتصف عام 1911/١‏ » تقرر تصفية المؤوسسة المصرية العامة للسينما » وإنشاء 
هيكة عامة للسيتما والمسرح والموسيقى . وتحول القطاع العام السينمائى إلى ضامن 
لدى البنوك ؛ لتقديم القروض اللازمة لقطاع الأفرادء حيث يقدم التمويل اللازم 
مشروطا بموافقة الرقابة على سيناريي الفيلم . وعندما أتى عام ١517”‏ كان قد يدأ فى 
الظهور الإنتاج الجديد لقطاع الأفراد » الممول من القطاع العام . 

وبهذه الصيغة الجديدة للقطاع العام السيتمائى كمانع للسلف الإنتاجية لقطاع 
الأقراد. ساهم بنفسه فى تمويل جاتب كبير من أقلام السينما الهزيلة فى مصر . فى نفس 
الوقت » الذى تم فيه التخلى عن دور العرض التى سبق تأميمها وأعيدت إلى أصحابها » 
وتأجير دور العرض المملوكة للقطاع العام أصلا ء لكبار المستثمرين من قطاع الأفراد : 
الذين تمكنوا من العودة إلى الإنتاج السينمائى من جديد مستندين إلى الأرباح الضخمة 
التى تم حصولهم عليها , أثناء توليهم لمسئولية القطاع العام السينمائى ى صيغته 
السايقة. - 

وحتى عام 151/١‏ سنة تصقية القطاع العام السينمائى » كان مجموع إنتاجه خلال 
ما يقرب من ثمان سنوات ١595‏ فيلما رواثيا طويلا . أى نحو ثلث الإنتاج المصرى الذى 
عرض ف تلك الفترة . وبلغ عدد المخرجين الجدد الذى أتاح لهم فرصة إخراج أول 
أفلامهم الطويلة 6 ١‏ مخرجا . وهى نفس العدد من المخرجين الجدد الذين قدمهم القطاع 
الخاص ف تفس الفترة » 220 

وهكذا تضافرت عوامل عدة لتؤدى إلى وضع نهاية لتجربة وجود قطاع عام فى مجال 
السينما فى مصر . ولم تلق تلك النهاية والتى تمثلت فى إلغائه ترحيبا فقط من الذين أثروا 
منهء وحان الوقت لاقصائه عن ميدان العمل السيتمائى , بما يمكن أن 


(؟ ) محمد القليوبى : السيتما العربية والإفريقية , السينما المصرية دأئرة الحصار ورحلة الخروج » دار الحداثة. 
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يتيحه هذا الميدان من مجال واسع لهم لمضاععقة الثراء . أو من أقطاب القطاع الخاص 
السينمائى الذين كان قد عاد معظمهم من بيروت » وأرادوا العمل بدون متافس » بل 
ساهمت آراء كثيرين من المجال الثقاق والفنى فى الترحيب بتلك النهاية ٠‏ لمؤفسسة وجدوا 
أنها تمثل أحد أوجه التجربة الناصرية » وآثرًا من آثار الحكم الشمولى ف الفترة السابقة 
من حياة مصر . وبالتالى كان التخلص منه . صورة من صور الاقتصاص من جمال 
عبد الناصي , 

« وقد ساهمت الخسائر المادية الجسيمة . التى خلفتها تجربة القطاع العام 
السينمائى فى الستينيات , فى تدعيم وجهة نظر أصحاب هذه الآراء الأخيرة » وقدمت لهم 
حجة ثمينة لتدعيم آرائهم الخاصة بضرورة إلغائه , إستنادا إلى ما كشفت عته لجان 
التحقيق فى خسائر القطاع العام » .)١(‏ 

وعلى الرغم من أن التوجه الاقتصادى الجديد للدولة فى مرحلة السبعينيات : والذى 
ارتبط فى جانب منه باطلاق المجال أمام القطاع الخاص؛ فى كل المجالات فى مصرء لم 
يكن قد تم إعلانه بعد فى عام ١57١‏ ,و ١90/١‏ بشكل رسمى ؛ كنهج اقتصادى مخالقف 
ما درج عليه الأمر فى الستينيات ٠‏ إلا أن تصريحات الرئيس أنور السادات ؛ وأحاديثه 
المتنائرة . ومعابير ااختياره لوزرائه ومعاونيه , كانت تتبىء منذ البداية بنهج اقتصادى 
قادم , لا يرحب بتجارب القطاع العام فى قطاعاته المختلفة . وكانت تجربة القطاع العام 
فى قطاع السينما ؛ من أولى التجارب التى أعلن عن تصفيتها فى مصر السيعينيات . 
الثا: من ظواهر سينما السبعينيات . سينما مراكز القوى 

اقتخنصت السيتما فرصة حرية الكلام المباحة للمرة الأولى : لتناول تجاوزات 
وممارسات مراكز قوى الستينيات : والتى جاءت من رأس النظام الحاكم . كى تدخل 
بكل ثقلها فى غمار عملية الإدانة الكبرى , لتلك الفئة بشكل خاص , ولمعظم جوانب 
مجتمع الستيثيات فى مصر , بيشكل عام . أى بمعنى أكثر تحديدا لمعظم ممارسات عهد 
عيد الناصر : تلك التى أودت فى مفهوم الكثيرين إلى هزيمة العهد السايق الكيرى فى يونية 
عام ١951‏ ؛ والتى كانت كثير من آثارها مازالت تخيم على المجتمع المصرى , وقد أيد 
ذلك الاتجاه » أن انتصار أكتوبر عام ١9177‏ لم يتحقق , إلا بعد اسقاط مراكز القوى أو 
رموز عهد عيد الناصر . 


١ (‏ ) إبواهيم عمر. تقارير الرقابة الادارية » مرجع سايق . 
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وكما تمت الإشارة لذلك ‏ في الصفحات السابقة ‏ ضضم التيار السينمائى المتناول 
لمراكز القوى , أفلامًا تراوحت قيمتها الفنية بين الجودة : وسوء المستوى . وتراوحت 
قيمتها القكرية بين الوعى والادراك » وبين مجرد الرغية فى الاقتصاص من الماضى 
.ومغازلة الجمهور الجديد ء بوبسائل السينما التجارية المتدنية . 

وبرغم أن حركة ١٠5‏ مابى أى ثورة التصحيح كما أطلق عليها . كانت قد وقعت فى 
عام 151/1 ١‏ أى فى بداية السبعينيات . إلا أن السينما المصرية لم تقرب تلك المنطقة 
المحومة أسايقنا لاق متخصفة السيستنات. . وق الرفت الذئن تت فييه الاسكهات» 
السينمائية لحرب أكتوير عام ١97/7‏ ؛ بعد أشهر قليلة من وقوعها ‏ حتى وإن كانت 
الحضيلة مهرد اقثلام المناسياث شابطة المستورى ب فقد كانفن رن الفغل السيتماكن 
للقضاء على مراكز القوى , رغم أن الحادثين كانا يمثلان منجزات لنفس العهد ولنفس 
النظام الحاكم . 

ريما يرجع ذلك إلى طبيعة السينما من حيث سرعة أو بطء استجابتها للأحداث , 
والتى تتطلب أحيانا نوعا من التأنى أو عددا من السنوات لتناول الحدث . ولم يكن ذلك 
يعار عم حوب اكتوين و لقن مظلية الحمناوا كوي ا مجه افزينة كانت الفريحه لشفي 
العارمة بها ء داقعا لسرعة تتاولها فى السيثما . 

وقد يرجع ذلك أيضا. إلى أن نتاكج أاكتوير كحرب كانت واضحة للعيان : وكان 
عبور الجيش المصرى إلى الضفة الفربية للقناة واقعا لا يمكن المجادلة بشأنه » ولم يكن 
متصورا الغاء نتائجه . أما القبض على مناوثى السلطة فى مايو ١/ا9١‏ قيما سمى 
بالقضاء على مراكز القوى , فلم تكن عواقبه قد استتيت بعد . ولم يكن الشعور العام قد 
تيقن . من استحالة عودة هذه المراكز مرة أخرى إلى قمة جهاز الخكم فى مصر من 
جديد. أى بمعنى آخر لم يكن قد استقر بعد الشعور العام بأن قضية مراكز القوى 
كقضية سياسية , قد تم اغلاقها إلى الأيد فى الساحة المصرية . 

إلا أنه من الملاحظ أيضا ء أن تناول أفلام السبعينيات لظاهرة مراكز القوى . والتى 
امتدت ‏ فى هذا الكتاب ‏ حتى عام 15/451 ءقد شابه فى معظم نماذج تلك الأفلام نوع من 
التسطيح . فلم يصل ذلك التناول إلى حد التعمق والتأصيل الواجب , لأسياب وكيفية 
كنا كلك المراكق , كناضة ق مص الستشكيات نولم طق الأضمواء عل العواممل القن 
بها فوت عل موا يعت كما ادرو سقف اه تف ووها:ف اتحقيغ لسري ,يفا وحكق 
الفائدة المرجوه من تلك الأقلام , ف نطاق إثارة الوعى والتنبيه لدى المشاهد كأجدى ' 
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الوظائف الهامة للفن الجيد . ولم ينج من ذلك الاتهام سوى نماذج قليلة سيتم التعرض 
نهاق النهؤة اللاتكخق من ذلك الفصل + بحاوقت(ل ل كتقي يمحصرن التفرض لمارسات 
مراكز القوى فى جانب ضيق منها وهو وقائع السجن , والاعتقال » والتعذيب, 
والانغماس ف المفاسد الأخلاقية . 
والأفلام المختارة والتى تناولت مراكز القوى فى سينما السبعينيات هى أفلام : زائر 
الفجر , الكرنك : امرأة من زجاج , طائر الليل الحزين ؛ أه ياليل يا زمن » وراء الشمس, 
أسياد وعبيد » احنا يتوع الأتوبيس » القطط السمان ؛ والعرافة . إلا أنه يمكن أن نورد 
عدة ملا حظات قبل التعرض لتلك الأآفلام : 
يذهل الزفتومق أن قاليية التقتان التيمافيين ق مضا يوؤرذون لفيلم الكرنك 
)١11176(‏ على أنه الفيلم الأول فى السينما المصرية فى السبعينيات , الذى فتح ملف 
تتاول مراكز القوى , وأنه وضع أساس اتجاه سينمائى جديد ضم الأفلام التى 
أنتجت يعده وتناولت نفس الظاهرة ؛ وأطلق على ذلك الاتجاه ( الكرنكة ) : أو 
كرنكة الأفلام . وعني الرغم من شيوع تلك النظرة فى الأوساط النقدية السينمائية 
المصرية , إلا أته يمكن القول أن فيلم زائر الفجر والذى عرض قبل عام واحد من 
عرض قيلم الكرنك أى عام ١111‏ : كان أسبق من الكرنك , فى تتاوله لمراكز القوى 
فى السيتما المصرية . ويرجع ذلك إلى : 
( 1) أن زائر الفجر قد تناول بالفعل مراكز القوى وبعضا من ممارساتها ؛ ق 
جاتب الإرهاب واشاعة الخوف والتربص بالمناوثين للسلطة , إلى حد القتل , 
وإن لم يتناول الممارسات على طريقة فيلم الكرنك . 
( ب )أن زائر الفجر قد عرض بالفعل فى ماربس ١51/5‏ , لكن ذلك كان بعد تأجيل 
لعرضه تسبب فيه اعتراض الرقابة عليه » وتأجيل آخر تسيب فيه عدم 
وجود دار للعرض خالية لعرضه ء واستمر ذلك لمدة تقرب من سنتين وكان 
الفيلم جاهزا للعرض على الجمهور متذ الأشهر الأولى لعام ١51/7‏ م . 
" - أن تلك الأقلام قد تكرر بها ؛ تناول جوانب كثيرة من ممارسات مراكز القوى » 
وآن كل فيلم كان يحاول قدر استطاعته » أن يحوى أكبر عدد ممكن من تلك 
الممارسات حتى ولى بدا مكدسا . مما لم يعط القرصة لأحد تلك الأفلام للتركيز 
على جانب أق جانبينء. وتناول ذلك بقدر من التفصيل والعمق . 
فقد تعرضت تلك الأقلام للقهر ء والارهاب : واشاعة الخوف وإبعاد القوى 
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الوطنية : وتلفيق التهم . والسجن والتعذيب ؛ وغياب القانون والقساد الأخلاقى » 
والتحالف بين الأجهزة البوليسية » وانحراف جهاز المخابرات , والتجسس على 
الجميع . والاغتصاب » وكبت حرية الرأى » وقتل الديموقراطية . ولم يتميز بقدر 
من التركيز سوى زائر الفجر والذى اكتفى أيضا بتناول أثر ممارسات مراكز 
القوى «لكنه له بخعة وحودها ف امتفاض أ 3 اجو عرق معموعة ا10قاك: 
إن من الأفلام التى تناولت مراكز القوى ما وجد فى النكسة نتيجة حتمية لمارسات 
خباطة وإرمامة السابو ل التحسيي اللصسرع :قارف إل الوويحة هذا كوه 
الأميشنن / ود كان واي لحرا نه خزيرة التسسيق القن قله الخاذصن من 
تلك القوى ( آه يا ليل يا زمن »؛ والقطط السمان ) . أى بشر بتلك الثورة ‏ على الرغم 
من حدوثها بالقعل ‏ ( طائر الليل الحزين ) . ومن الأفلام ما اكتفى بالتعرض 
لممارسات مراكز القوى » ومؤسساتهم البوليسية الطابع » وشخصياتهم » دون 
التطرق إلى مستقبل وجودهم فى مصر ( وراء الشمس .ء امرأة من زجاج » زاثر 
الفجر ؛ أسياد وعبيد . والعراقة ) . ومن الأفلام من بدأت أحدائه بحرب أكتوين » 
التى استطاعت أن تنتشل الشعب المصرى بفاته المختلفة, مما كان غارقا فيه من 
احباط ؛ وهزيمة , وآثار حزينة لممارسات ومراكز القوى ( الكرتك ) . 
بتر سن العسي أن اتقو 11 لأا ره الكو به المصنيع: 3 الأفه الكى تكتارات 
مراكز القوى . كانت تتصف بقدر كبير من الممالأة للعهد الجديد . باعتبار ثورة 
المُصَدَوعَ هى البدائة المشرفة لواقم مصرئى مخالف سيق : 
تيار أفلام مراكز القوى : 
رعرع لم لكرج لساب الراخل تحد ونم سشروين (ذا فا القع عام 13+ 
بعد أن « قام مقص الرقيب بحذف أجزاء عديدة منه . سجلت بها الرقابة اعتراضها على 
كثير من جمله الحواريهء ومشاهده » (). وسبق لها الاعتراض على الفيلم ككل , مما 
أجل عرضه ‏ كما سبق التعرض لذلك ‏ لمدة تقرب من سنتين » مما يشكل للسبيين 
الستايقين ضلكؤ,ة افا الزانهة االفعريكن لتحليله ‏ ومما بتقض من قدن الفله إذااعنئ الم 


)١(‏ رؤوف توفيق ؛ مقال بعتوان ( ما حذفته الرقابة من زاكر الفجر ) . مجلة صباح الخير يتاريخ ١١‏ مارس 
ولاذ١ا.‏ 
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يطلع على ما تم حذقه منه . لكن ارتفاع مستوى الفيلم الفنى إلى درجة كبيرة ‏ استطاع 
أن يعوض آثار الحذف الرقابى . 

يدين الفيثم القهر , والإرهاب : والآأساليب البوليسية فى مواجهة المواطن » ىإشاعة 
انقوف بين انان ٠‏ واسلوب زوان القمن . كنايدين الفسان الأخلاهى :والزدارئ: 
وتسلط الكبار ومعاملاتهم المشبوهة , وتلويثهم لسمعة الشرفاء من المواطتين , 
واتهامهم باتهامات باطلة للنيل منهم . كما يتعرض الفيلم لمعاناة الإتسان الباحث عن 
الصدق والحقء ووبسط أهوال هزيمة يونيه . وتردى الأوضاع السياسية والاجتماعية 
المصاحبة لسنوات ما بعد النكسة . ومثلت الصحفية الشابة ووكيل النيابة تلك النماذج 
التى تعانى . وترفض الرضوخ للتيار العام السائد فى المجتمع . وتموت الصحيقة 
مقتولة بأياد غير مرئية ؛ تمثل السلطة , وتتكشف لديها حالة من الخوف والذعر الداكم 
وهى مصابة بضعف ف القلب , لتسقط بفعل الإرهاب وقتل الرآي الآخر ء والحكم 
البوليسى وزوار الفجر . أما وكيل النيابة » الذى صمم على فضح التحالفات غير 
المشروعة بين الكبار لتمويه القضية ٠‏ واتهام الصحفية باتهامات باطلة , فقد مات 
صوته هو الآخر ف الفضاء الفسيح ء الذى لم يكن يتسع أو يسمح بالكشف عن 
الحقيقة . 

أما فيلم الكرنك ( 111 ) لعلى بدرخان عن قصة للأديب نجيب محفوظ نشرت عام 
(19074 )ء فقد فتح بالفعل ملف مراكز القوى ف السينما المصرية . المتناول لممارساتها 
المرثية » كحوادث وشخصيات ؛» وكان ذلك على غير الطريقة التى اتبعها فيلم زائر الفجر 
فى تناوله لنفس الموضوع ؛ وهذا التناول الذى بدأه فيلم الكرنك سارت عليه مجموعة 
أفلام مراكز القوى فى سينما السبعينيات , وتميز يشكل محدد بتشاول « وقاكع 
الإرهاب» ('2, والسجن والاعتقال والتعذيبء والاغتصاب والتجسس .ء والشرائط 
المسجلة , وكتابة التقارير وتسليمها للجهات الأمنية ‏ والتحالفات والتناقضات فى نفس 
الوقت بين جهاز المخابرات » وأجهزة الشرطة . والسجن الحربى جميعا : والضحية 
دائما المواطن . كما أدان الفيلم الانفراد بالسلطة « وتنحية العناصر الوطتية » ('), حتى 


)١(‏ كتب نجيب محفوظ عن فيلم الكرنك : ( الكرنك يدين الإرهاب ٠‏ وهى سلبية لوثت شورة يوليى ولا علاقة به 
بروح الثورة ومبادثها ,بدون مصدر أو تاريخ ؛ من ملفات المركز الكاثوليكى للسينما . 
(؟) كتب د . يوسف أدريس تعليقا على الفيلم بعد مشاهدته : ( إن الكارثة الرهيبة هى الشلل الكامل للجهان ‏ - 


من كان منها فى جاتب الثورة . وكان من بين تلك الفكات جيل ثورة ”7 يوليو ذاته : 
وذلك بدعوى حماية الثورة . والفيلم بشكل عام يدين الإرهاب والخوف وخنئق 
الحريات. 

هذه العناصر السابقة التى تناولها الفيلم ؛ مثلت كل أو بعض عناص جميع أفلام 
مراكز القوى فى سينما السبعينيات فى مصر . 

كذلك انتقد الفيلم التجربة الاشتراكية لمصر الستينيات فى جوانب كثيرة متها , مثل 
تولى أصحاب السلطة والمصلحة المناصب , ضياع موارد البلاد. على مشاريع خارجية 
فاشلة ء استمرار جهل الفلاحين . الاتحاد الاشتراكى والجرائم التى تقع ياسمه, 
التناقض بين النظرية والتطبيق » وما بين الشعارات المرفوعه للنظام وممارساته الفعلية, 
ثم يذور النكسة قبل وقوعها . 

كان مركز القوى الرئيسى ف فيلم الكرنك هى ( خالد صفوان ) » مدير السجن الذى 
ضم عناصر شتى من المواطتين المصريين ؛ وتمت على يديه العمليات التى أدائها الفيلم 
والخاصة بالممارسات الإرهابية . وعند عرض الفيلم أقام صلاح تصر مدير المخابرات 
السابق دعوى قضائية ضد المؤلف ( نجيب محفوظ ) . والمذتج ممدوح الليثى » زعم 
فيها أن خالد صفوان ف فيلم الكرنك إنما المقصود به هو بالذات . وفى نهاية عام ,١51٠6‏ 
ويداية عام ١917/7‏ كانت هذه القضية حديت المجتمع المصرى كله » وإنتهت يرقض 
دعوى صلاح نص . 

وقد انتهت رواية ( الكرنك ) . بانضمام خالد صفران إلى مجتمع مقهى الكرنك هو 
الآخر بعد فصله من الخدمة , أما القيلم » فقد تغيرت نهايته إلى قيام ثورة التصحيح : 
وهجوم المسجونين السياسين على خالد صفوان ؛» ثم أكتوبر ء فى إشارة واضحة إلى أن 
الإزهاب كان نتيجة النكسة ؛ وكف الإرهاب فى ١5‏ مايو كان مقدمة لأكتوير . وهذا 


- الفكرى السياسى المصرى ممثلا فى مثقفيه من إخوان وشيوعيين وطليعة وفدية ومجرد حتى آفراده الواعين 
المعزولين. هنا جاء الضرب موجعا ورهيبا إلى حد الافناء والتشويه والتوبة تماما عن مهمة التفكير ولا اقول 
العمل السياسى .. ويتساءل : لماذا تعادى الثقافة والمثقفين فى مجتمع قامت به شورة ؟ لماذا تعادى الثورة 
مثقفيها ؟ والشعب بلا ثقافة كالجسد بلا عقل أو بالأصح بلا قشرة عقلية تصنع له الوعى واليصر 
واليصيرة والضمير والإرادة .. هذه الجراح كانت فى العصب الحائر للثورة . هى يريدها ويحلم يها ويدعوفا 
وهى لا تريده » وتكويه حتى يتوب أن يفكر أو ينفعل أو يحس ) . بدون مصدر أو تاريخ : من ملفات المركز 
الكاثوليكى للسينما . 
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التعديل الذى حدث ما بين الرواية والفيلم » كان فى الأغلب لكف يد الرقابة عن الفيلم, 
وحتى لا يتطرق الشك إلى المشاهد يآن عناصر من مراكز القوى مازالت تعيش طليقة فى 
العهد الجديد . وتعديل النهاية كان أكثر ملاءمة وفهما للجمهور على أية حال . 

وتميز فيلم الكرتك بالاعتدال , والاقناع . ومحاولة إثكارة الوعى والتنبيه لصورة 
قاتمة فى الماضى .ء دون الدخول ف مبالفغات قجة مما أفتقدته أفلام لا حقة فى نقس 
التيار . 

وف عام 151/1 عرض فيلم ( امرأة من زجاج ) للمخرج نادر جلال » الذى أدان 
بدوره ممارسات مراكز القوى . وركز على صورة غياب القانتون , ويالتالى غيابي 
العدالة» وتعرض « لمذبحة القضاء » )١(‏ التى عصفت يأقطاب القانون والقضاء فى مصر 
ف نهاية الستينيات:. كما آدان أسادوب مراك رز القوى فق تلفيق التهم لالأبزياء المراد 
التقلمى جنوكو المختوكين انها تة 4 الطاشكات , واتتكاست الوطتيدة ا إل تخد الع عدا 
أذاق الاكر]ء القاقد عل :نهب امواق الشكب» وإشتاعة التشوف والتعو يي الكانين وامفاحية 
آأخفاء طلنك الممارمانة سق السعب هو طارق الصتشافة المملاة سن يهافي أضتاتب 
السلطة . وقد حاول القيلم أن يكون رجع الصدى لشعار رفع فى مصر فى تلك القفترة من 
السبعيتيات . وهى شعار سيادة القانون . ش 

وق نفس العام (151/7 ) قدم يحيى العلمى فيلمه ( طائر الليل الحزين ) عن 
ممارتاك مراكنية القوى :مدص السقيكنات .كانت ايز كلك الماريمات الفن هرشن 
لهاء ذلك التحالف الذى كان قائما بين الأجهزة البوليسية المختلفة , والصراع بينهم ؛ فى 
نفس الوقت ( أمن الدولة , والمخابرات ) . كما يدين الظلم واللاشرعيه واختلال مقاييس 
العدالة » والفساد الأخلاقى بين أقطاب مراكز القوى الكبار , واتهام الأبرياء » لمجرد 


(1) مذبحة القضماء : جاءت مذيحة القضاء عام ١575‏ فى إطان سلسلة من الإجراءات التى استهدفت احداث 
تطهير اشتراكى للهيئة القضائية : حيث أقر مجلس الوزاره فى أواخر أغسطس ١1535‏ فى جلسة بركاسة 
جمال عبد الناصر أربعة قوانين جديدة جرى بمقتضاها دمج منصب وزير العدل مع ركاسة منصب ركيس 
الهيئة القضائية ؛ وتم عزل ١45‏ عضوا بالهيثة القضائية من بينهم رئيس محكمة النقض وركيس أعضاء 
مجلس إدارة نادي القضاة المنتخبين , ومن طبقت عليهم هذه القواتين هم : من طيق عليهم قاتون الاصلاح 
الزراعى » ومن ثبت أنه يعمل ضصد النظام » ومن كان سيحال إلى المعاش ف نهاية ديسمير 555١م‏ . 
الأهرام ١‏ / 5/ 1535 م. | 
- ممتاز نصار : معركة العدالة فى مصرء دار الشروق , القاهرة . توفمير 19174 , أنظر ص ؟ , ص 8/4 : ص 
000000 
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أيهام نظام الحكم يوجود أخطار محدقة به , تم السيطرة عليها بفضل مجهودات أجهزة 
المخابرات الخارقة . وهى الحجة التى استندت إليها تلك الأجهزة ى العصف بكثير من 
العتاصر الوطنية . 

وانتهى فيلم ( طائر الليل الحزين ) بلاقتة تحدد أن تلك المماربسات كانت هى 
(البداية ) لنهاية ممارسات مراكز القوى . ومنها ء يفهم أن النهاية كانت ثورة 
التصحيم ف ١5‏ مايى. 

وف الفيتلمين السابقين (امرأة من زجاج ؛ وطائر الليل الحزين ) جاءت السينما 
أيضا متآخرة فى تناول الحدث , أوق اقتناص فرصة الضوء الأخضر الذى أبسرزته 
الحكومة . وكانت غير قادرة على التحليل الحقيقى والعميق لنشأة ونمى ظاهرة مراكز 
القوى فى مص . 

وشهد عام ١9371/‏ الفيلم الشالث فى تلك المجموعة وهو ( آه ياليل يا زمن ) للمخرج 
على رضا عن قصة احسان عيد القدوس ( محاولة انقاذ جرحى الثورة ) . وجاء الفيلم 
مثالا للاستخفاف بعقلية المشاهد ء وبتوخى عرض كل توايل السينما المصرية 
لاستقطاب الجمهور الجديد فى السيعينيات , الذى بدا كإفراز طبيعى للانفتاح 
الاقتصادى الذى أعلن كنهج اقتصادى للدولة عام ١9174‏ وأنتج آثاراء كان منها 
تردى المستوى الثقاق لمشاهدى الأفلام السينمائية ‏ كما سيأتى ذكره فيما بعد ف 
القصل الثالث من هذا الباب ‏ . تناول الفيلم واقعة فرض الحراسات فى مصر ف بداية 
الثورة : وما شابها من تعسف وظلم على أيدى ممثلى السلطة الجديدة , الذين سرعان ما 
تحولوا إلى مراكز للقوى لها ثقلها فى المجتمع المصرى » والفيلم يدين تصرفات أعضاء 
لجان الجرد » خاصة الأخلاقية منهاء ويصفهم بالطمع والسرقة لمعظم ما تقع عليه 
أعينهم . ثم يشير الفيلم إلى مأسآة من تعرضوا لتلك الإجراءات . ومنهم فتاة تحولت 
تحت ضغط الحاجة إلى مغنية فى ملهى ليلى بعدما هاجرت من مصر خوقا على حياتها : 
وظلت تقاوم رغبتها ف العودة إلى بلدها » حتى شاهدها هناك بالصدفة أحد مبعوثى 
الحكومة الحالية ‏ وهو للعجب عضو لجنة الجرد السابق ‏ الذى بشرها بقيام ثورة 
الت لتصحيم فى مصر ء وقضائها على مراك القوى : الذين ظلموها وأصبح فى مصر 
للقانون سيادة » ودعاها حرصا عل سمعة مصر القومية أن تعود إلى بلدها , قعادت إلى 
مصر السيعينيات حيث الأمن والآمان كما أكد الفيلم ذلك . 

الفيلم هابط المستوى فنيا وفكريا ء ونموذج مثالى للسينما الرديئة الباحثة فقط عن 
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الربح , والمستغلة لرواج نوعية أفلام مراك القوى منذ منتصف السبعينيات , كى 
تركب الموجة » عن طريق فيلم تمزج فيه الغناء ؛ بالرقص ؛ بالاغتصاب , بالبكاء مع 
الادمماء بأنه فيلم وطنى يناقش قضية 

ويعد سنة واحدة من تقديم المخرج على رضا لفيلمه ( آه يا ليل يا زمن ) , قدم فيلما 
كانيا بعنوان ( أسياد وعييد ) عام 161/4 , حاول فيه أيضا أن يدين مراكز القوى مرة 
أخرى . وتعرض لكبت الحرية » وحجب الديموقراطية » ووقشائع التعذيب والخطف 
والإرهاب ء وجسد مركز القوى فى شخصية مدير السجن الحربى . وجاء القيلم 
كسابقه تشكيلة فجة من الرقص ء والعرى , وتعاطى المخدرات , والتعذيب والمصادقات 
الساذجة . ولم يتناول تيمة مراكز القوى إلا على سبيل التجارة بالفن » ولرواج تلك 
التيمة فى ذلك الوقت . 

أما النموذج الثالث ق تلك المجموعة التى تميزت بالسطحية والادعاء . فكان قيلم 
(القطط السمان ) لحسن يوسف », والذى عرض عام 164١‏ . وعلى الرغم من استعارته 
لتعبير القطط السمان ؛ وهى تعبير لم تعرفه مصر إلا فى النصف الثانى من السبعيتيات 
مع ثراء الانفتاح » فقد أورد أحداته فى الستينيات : وأشار بالقطط السمان إلى مراك 
القوى . ٠‏ 

تعرض الفيلم بالإدانة لمظاهر فساد متعددة ف المجتمع المصرى , قبل قورة 
التصحيح . وربطها بوجود مراكز القوى . ومنها فساد العاملين بالمجال السياسى ء 
وبسرقة مجوهرات أسرة محمد على » ونهب القطاع العام .و تهرب الكبار من الضراكبي ء 
وشراء ذمم الصحفيين . ثم كشف الفيلم عن خلط واضح ف ذهن صانعيه ما بين ظواهر 
ارتبط وجودها بفترة الستينيات » وآخرى لم تظهر إلا فى السبعينيات » فأرجعها ‏ أى 
الفيلم ‏ للستيتيات » مثل ادعاء التدين . وتعاطى الهرويين » وتهريب العملة , واتهيار 
المساكن  ....‏ . لكن تعرض الفيلم لتلك الممارسات ؛ كان على قدر كبير من رداءة 
العرضء ولم يقم بأى نوع من التحليل أو التعمق ؛ وكدس أشياء كثيرة معظمها عت 
طريق جمل الحوار . ثم أتهى أحداثه بقيام ثورة التصحيح التى ( أعلنت القضاء على 
مراكز القوى المتسببة فى كل تلك المفاسد ء والإعلان عن أن العهد الجديد ؛ لن يسمح 
بنشأة أى مركز جديد أيا كانت مكانته أى قوته » وأن مصر ستبقى بارادة الله القلعة 
الحصينة ) .. وبهذه النبرة الخطابية المصطنعة , إنتهى الفيلم مع مشاهد تقليدية 
للأهرام ولنهر النيل . 


١ع‎ 


ولم يستهدف هذ "الفيلم سوى استقطاب الجمهور » بداية من انتقاء اسمه , إلى 
طريقة عرض أفكاره ؛ التى مزجها بقصة حب ؛ وفراق : وعمل فتاة تحت ضغط الحاجة 
بالملاهي الليلية . ولم يكشف عن ظاهرة , بقدر كشفه عن ممالأة فجة , للعهد الجديد . 

وى نفس العام (19174 ) قدم محمد راضى فيلم ( وراء الشمس )» عُن قصة 
لحسن محسب كتبها عام .١579‏ والفيلم أحد أفلام موجة مراكز القوى فى سينما 
السيعينيات . ويتجه كفيره لادانة ممارسات مراكز القوىء الخاصة بالسجن 
والتعذيب: بخاصنة :بين فكات الطلية واسناتةة الجامعات» الذين قاموا تتظاهرات عقت 
محاكمات الطيران ‏ إحتجاجا على أحكامها . ورغبة ف معرفة الأسباب الحقيقية وراء 
هزيمة الجيش المصرى ف يونية ١5511/‏ . 

وقد بالغ الفيلج كثج ا لشاف الككذتيف الستتسون + الذى مره له الظلنة يوا 
فى نوعية أساليب التعذيب ؛ أو فى المدة التى يستغرقها على الشاشة . ريما اعتقادا من 
صانعى الفيلم . بأن تلك المبالغة تحقق رسالة الفيلم التى أوردها بشكل مباشر ف 
نهايته ‏ والتى تشير إلى أن الدماء التى سالت من هؤلاء المواطنين , إنما هى أمانة فى عنق 
النشعي الصدرئ كله الذى يجي الا مسقم جغودة مراكز القوف برة الخرق لعز كك 
المبالغة فى مشاهد التعذيب ‏ بما صاحبها من المفردات التقليدية لأفلام مراكزالقوى من 
توسسن دوكفابة التفناريز ؛ والتناحن رين احههزة الهابراك #ومفافه الاعتضان: 
والقل عازيما اد إل تعوى كتير سين االغنافدين ‏ حيننا سول ا نهد امسا هد الفيلم 
إلى نوع من التعذيب» والسادية . 

وعن واقعة حقيقية . سجلها الكاتب الصحفى جلال الدين الحمامصى ف كتابه 
(حوان وراء الأسواز ) : اخرج حسين كمال فيلمه (احنا بشتوع الأتوبيس ) 1510/8 . 
وهى تسجل تعرض اثنين من المواطنين للسجن ؛ بما صاحبه وجودهما فيه من تعذيب 
ويطش إلى حد الموت ٠‏ وذلك دون اقتراقهما لأى جريمة . ولكن لوجودهما معا مصادفة 
فى آتوبيس مع مجموعة من المناوثين السياسيين . ويجسد الفيلم معاناتهما السايقة من 
الخوف المستشرى ف النفوس » نتيجة الإرهاب والبطش ؛ وتلصص ال مخابرات بدعوى 
حماية النظام الذى يستعد للمواجهة مع العدى الإسرائيلى . كما يدين الفيلم تضخم 
واستشراء جهاز المخايرات . وممارساته غير المشروعة وسط المواطنين . ثم هذا 
الاستسلام والخنوع من جانب الشعب ء لسوء الظروف السياسية , والاقتصادية 
والتعليمية , والوظيفية ... وقيرها . 
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يدين الفيلم أيضا زيف السياسة الإ لامية , التى تنشر الأكاذيب وتخفى الحقائق 
عن الشعب. 

حدق اجا قو وا عكر بتو انهه مرو افك القبقو كش مواك و القرى تبعا اا تر 
عادت السينما لتناولها فى فيلم ( العراقة ) : التى قام بإخراجه عاطف سالم . وكان 
متوقعا بعد مرور تلك السنوات العشر من حركة ١5‏ مايىء أن تكون السينما قد 
أصبحت أكثر وعيا وإدراكا لظاهرة مراكز القوىء: وتكون قد اكتسيت القدرة عنى تحليل 
أسباب ويجودها ؛ وثموها فى المجتمع المصرى . خاصة فى مرحلة الستينيات . وأن تكون 
أيضا قد تعدت مرحلة مجرد التعرض لمقرداتها التقليدية ‏ كما سبق القول ‏ من سجن 
وقتل وتعذيب ورجل شريرء ولكن بعد عشر سنوات كاملة . كانت السيثما مازالت تدور 
نفس الدائرة . 

القيلم يدين الإرهاب . والقمع » وقتل حرية الرأى . والسجن والتعذيب : ويشير إلى 
الكوف الستتريئ بين النان سب هرا المارتات العكقة تراعة القوي ‏ القن فد 
يكون ثمن التخفيف منها فى بعض الأحدان ». إنتهاك حرمات الإنسان بدون رادع من 
أخلاق أى قانون . 

وكالعادة . جسد الفيلم مركز القوى برجل شرير , فى مواجهة طالبة حاولت أن 
تتلمس معرفة أسباب الهزيمة عام ١151/‏ , فشاركت فى مظاهرات الطلبة » وق مواجهة 
أمها المقهورة ء التى أرادت اتقاذ إينتها بكل الوسائل من براثن مركن القوى , وكان 
الثمن هو إقامة الآم لعلاقة معه . ١‏ 

ولآن الفيلم يبدأ بنبوءة لعرافة » تقضى بأن حب الضابط الشاب سينتهى فى بحر 
من الدم , فقد بدا القيلم حريصا طيلة وقت عرضه على تحقيق نيوءة العرافة وتتيع 
قصة الحب » ونحى جانبا قضية مراكز القوى . وكان يعود إليها من حين لآخر لمجرد 
إثبات أته يحقق واقع مصر الستينيات . ولم يغفل أن يتهى مشاهده بلافته تقول « إن 
من آراد الحرية عليه أن يدقع الثمن » : ذلك نتيجة اقتناع صانئعى الفيكم أيضا انهم 
يقدمون فيلما عن الطريق إلى الحرية . 

وهكذ! كان تناول سينما السبعينيات : وحتى العام الأول من الثمانينيات لتيمة 
(ممارسات مراكز القوى ) ؛ والتى تدوعت ما بين أن تكون سينما هدقها التنبيه 
والتحذير وإثارة والوعى » ونجح فى ذلك بنسب متفاوتة فيلم ( زاكر الفجر : والكرنك » 
امرأة من زجاج : وطائر الليل الحزين » ووراء الشمس ٠‏ واحنا بتوع الأتوبيس ) . بيتما 
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يكن سوى اعمال قليلة القيمة ؛ وراقد هام من روافد اللسينما الباحثة عن الريح والزواج 
أن وجه تلاك الأفلام الدعائى الممالىٌ للعهد الجديد, يمكن تبيته بسهولة . وكانت هذه 
الأفلام مع اختلاف نسبة ما هى عليه من سطحية وادعاء ودعائية فى نفس الوقت : هى 
( أسياد وعبيد , القطط السمان ء آه يا ليل يا زمن » والعرافة ) . 

كفن (! ذاهني /التسى الحقية مويه من القن الهس والقن الود دق نفس لوقك 


حسرب أكستوبر والسينها 


شعلت حرن أعتويق رمضان عاه 551879« حذكا عظيما من احداك مضنء وكانت ف 
تقاصيلها ماحمة كبرى لى امتلكها أى شعب ف العالم : لصنع من بعض تلك التفاصيل 
ملاحم سينمائية تعيش على مر الأجيال . لكن للأسف مرت السينما المصرية على حرب 
أكتوير مرور الزائر الغريب ٠‏ ولم تتعامل معها فى السبعينيات إلا من متطلق التجارة . 
وفى الحال ظهرت أفلام سيتنمائية تشير إلى الحرب ؛ لكنها لاتتناولها كحدث عظيم , 
وكنقطة تحول فى حياة شعب انتظر لحظة الانتصار على إسرائيل عشرات السنين . 
وتميزت تلك الأفلام بقدر كبير من السذاجة والسطحية والرداءة شكلا ومضمونا . 

وسرعان أيضا ماانصرفت السينما ‏ حتى فى تلك الحدود ‏ عن حرب أكتوير وكانت 
آثارها مازالت ساخنة على الساحة الدولية والعربية , لتلتفت إلى أشياء أخرى أكثر 
تجارية وربحا. 

وق عام ١97/8‏ أى بعد مايقرب من خمس سنوات من الحرب » وبفيلم واحد أقلقت 
السينما المصرية باب الحديث عنها فى السبعيقيات . 

وحتى الآن ومع بداية عقد التسعينيات فى مصر ء لم تنتبه السيتما بعد ء ولم تتنبه 
الدولة يأجهزتها المعنية ‏ وهذا هى الأخطر إلى حرب أكتوبر . فى الوقت الذى مازالت 
فيه السينما العالمية » تعاود اجترار أصغس تفاصيل أحداث الحروب الكبرى والصغرى 
فى تاريخهاء حتى ولو كانت هى الطرف المنهزم فيها . 

وللأسف فقدت السينما المصرية مع مرور السنوات وقع اللحظة. وصدق تدفق 
المشاعر , وعمق الإحساس اللصيق يأحد آهم أحداث مصر ف القرن العشرين » ولم تعد 
تمتلك يعد الجاني الأكثر حرارة من ذاكرتها المصورة . 

يذكر الرئيس السادات ء « أته اتخذ قراره بدخول الحرب ف الثلاثين من نوفمير عام 
١»‏ لاعتقاده أنه الطريق الوحيد لكسر موقف اللاسلم واللاحرب فى منطقة الشرق 
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الأوسط . وكان قد سيق له اخراج كل المستشارين السوفيت من البلاد فى يوليو من 
العام نقفسه , ريما لتحقيق عنصر السرية فى قرار توقيت الحرب ؛ واثياتا أمام العالم أن 
المصريين هم صتاع الحرب » والنصر . 

وف يوم ١‏ أكتوير , العاشر من رمضان ء وهو يوم صيام كيبور لدى اليهود . وق 
تمام الساعة الثانية وخمس دقائقء فتحت نيران مايقرب من أريعة آلاف سلاح مصرى 
فى وقت واحدء ف الضفة الغربية » على النقط القوية ومواقع القيادة ف المنطقة الأمامية 
لخط بارليف . فى نقس الوقت اتطلقت مائتان وخمسون طاكرة مصرية عير القناة , 
ياتجاه مواقع صواريخ الدفاع الجوى » ومواقع مدفعية مؤّخرة المنطقة ومواقع الرادارء 
كما انطلقت الصواريخ طويلة المدى نحو القواعد الإسرائيلية » .)١(‏ 

كانت هذه هى الوقائع الأولى لحرب أكتوير عام 15177 . أى هى المشاهد الأولى التى 
تكون فى مجموعها أفضل سيناريى يمكن تصوره لفيلم حريى . 

« فبعد خمس عشرة دقيقة على بدء المرحلة الأولى » نتزلت موجة أخرى من القوارب 
إلى الماء » لتعين زوارق الهجوم ف الموجة الأولى . واستمرت الموجات . حتى يلغ عدد 
الجنود المصريين على الضفة الشرقية للقناة حوالى ثمانين ألف جندى ء فى الساعة الخثامتة 
مساء . كما تتابعت موجات الطيران المصرى المتكرر لضرب المراكز الإسرائيلية . وإيتكر 
المصريون فكرة تصويب خراطيم مياه تعمل يماكيتات جازولين . محمولة تحو هذه 
الثغرات . وعن طريق تلك الفكرة البسيطة والعبقرية فى نفس الوقت تم إحداث اثنين 
وثمانين ثغرة عرض كل منها سيعة أمتار . ومع بداية فتح الثفرات ؛ بدأ فريق من 
المهندسين فى العمل ء فى مهمة القاء جسور عائمة عبر القناة . صنع معظمها محليا فى 
ورش السد العالى . وقيل منتصف الليل كانت خمسون معدية للديابات . تعمل على 
طول القناة»(؟) . 

وكان يوم الثامن من أكتوير عام ١537/7‏ على جبهة سيناء . من أحرج آيام الحرب » 
وأسوأ هزيمة فى تاريخ الجيش الاسرائيلى . فقد كان العنصر الوحيد الهام للغاية ف 
الهزيمة الاسرائيلية . هى الكيفية القتالية للجيش المصرى , وتنفيذها وفقا لخطط معدة 
باتقان » لمواجهة هجمات اسرائيلية مضادة مسبقة . 


١ (‏ ) تريفور . ن . دوبوى . التصر المحير . ترجمة الهيئة العامة للاستعلامات , القاهرة الهيثة العامة 
)١(‏ تريقور . ن. دوبوى : نفس المرجع . من ص 717 إلى 31/5 , 
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ووق اليو :عاق سس مدن اعتوب :6ن التهير لحري هد اسيم كوي 4 مز كر : 
وأبلغت الحكومة الاسرائيلية ربسميا حكومة الولايات المتحدة الأمريكية , أنه بدون 
تمويل عسكرى سريع قد تتعرض اسرائيل للتدمير » وبدأ يعد ذلك خط الامداد الجوى 
الأمريكى الرسمى لاسرائيل . ثم تتابعت بعد ذلك الإشتباكات الحربية والمفاوضات , 
واكطانكاك السيائطة م معدم حدق لصيو اول اتتصحاز لمافل العدن السرافن هقد 
بذ كلراهية نين اسرا كل والغري عق سام فو )1 

وهكذا شهد شهر أكتوبر عام 1517/5 » ملحمة عسكرية كبرى بكل المقاييس تحوى 
فى داخلها تقاصيل صغيرة قتالية » وإنسانية . ويطولية , هى فى حقيقتها مادة لسينما 
ثرية ؛ أي مشروعات حية لسيناريوهات سينمائية , لايلزم لاعدادها النهائى سوى 
رتوش قليلة , وبها كان يمكن للسينما المصرية التى تعودناها فى تاريخها - وحتى 
لحظة نصر أكثوير ‏ سينما غاتبة . أو سيتما وراء الحدث . كان يمكنها أن تلج من 
الباب المفتوح مع فرحة النصر ء إلى الواقع المصرى المعاش . وأن تتخلى عن سمتها 
كسوقا عاخن : 

كان تعامل السينما المصرية المباشر مع حرب أكتوير ف السيعينيات . من خلال 
كعاب خا طزيلة عكر كن سودي ادها لساب انق رحو رسف عابي عن 
الحرب مباشرة , كدليل على مشاركة السينما فى أحداث مصر . لكنها بالمنطق التجارى 
الباحث عن الربح فقط , كانت استغلالا لتشوق المتفرجين لرؤية صور من نصر عظيم 
لم يشاهدوه ء ولبطولة وفداء واستشهاد , يشعرهم بالزهى والكبرياء . وحتى ماتم 
أنجازه من زمرةتلك الأقلام يعد ستوات من الحرب ؛ لم يخرج عن خضوعه لنفس ذلك 
المنطق المادى ؛ فى الذكرى السنوية لحرب أكتوير , فيما جعل سينما الاحتقاء بأكتوبر فى 
حقيقتها ( سينما التجارة بأكتوبر ) . إلا أنه يجب أن نتطرق إلى ملحوظتين : 
الأول زلاثه حسب المقران النشادق بق اخقرارنا للاقللاع مترخطم الدوافتة و الذي تنيع 

التعوك لة ق الفضل القاتى مخ الباب الأول ح فإنه ديلو استعاط افلا سيتبافنة 
هزيلة المستوى , لم يدخل فى اعتبار صانعيها أى تقدير لحدث سياسى أى 
اقتصادى آى اجتماعى » حتى لايكسبها التحليل , ولاتكسبها المناقشة قيمة هى 
ليمك لاعن الال الاق :مق هذا الخطلق كان يحب أسقاط [فلاء كشوي أو 


.567 ه إلى‎ 1 ٠ تريفور. ن . دويوى : نفس المرجع . انظر من ص‎ )١( 


سينما التجارة باكتوبر . لكن الابقاء عليهاء وتتاولها , أو تناول آكتوبر بها إنما 
يرجع إلى أنها هى جملة انتاج السيئما المصرية عن هذه الحرب : وهى ماروج لها 
على أنها هى أفلام أكثوبر . فى نفس الوقت الذى لاتوجد فيه أفلام آأخرى ذات 
قيمة تناولت نفس الموضوع . ويمكن استبدالها بها والخضاع تلك الأخرى الجيدة 
للدراسة والتحليل. 
الثانية : أتنا ق تتاولنا السابق للأفلام , لم نكن نتطرق إلى تفاصيل أحداث الفيام , 
وإنما كنا نلتقط منها فقط ماهى مرتبط بتغيرات محر السياسية والاقتصادية 
والاحتفافية ااام ظك الجموعة فقن يكون من المقين أن تقر إل تلك الأنحدات, 
عن مكار ]كه كددييه غقيرا بن القاء تسوه عن سوى سه جه شوو ممه 
تخاول أكتوبر ف تلك السينما ٠‏ التى نسبت إليه ادعاء وتجارة . 
وهذة الجموعة كشو أقلام الرصافطة لاتزال ف مبى : الوفاء العطو: بدو 
حتى آخر العمر. والعمر لحظة . وهى تأتى تحت تصنيف ( سينما التجارة بأكتوبر ) . 
ولآن سينما أكتوبر كانت تحمل فى طياتها التعرض للنكسة فان ذلك يأتى تمييزا لها عن 
( سينما النكسة فى سينما الانتصار ) التى تنقسم بدورها إلى مجموعتين الأولى هى 
نما التهارة بالتكسه والقاقة متى يننا الفدرضن للنكيلة مها ميات سن 
بالتفضبيل: 


أولً: سينما التجارة باكتوبر 


فى عام ١99/4‏ + أى بعد مالايزيد عن عام واحد من حرب أكتوبر ١51/7‏ ء بدأ عرض 
السينما المصرية لأفلام الحرب . وى خلال عدة أشهرء تم عرض ثلاثة أفلام هى : 
الزفاء التقليف» الوسياهية لاتزال فى حيين وردون: 

الفيلم الأول ( الوفاء العظيم ) أخرجه حلمى رفلة » وتعرض لرجل تقتل زوجته يوم 
زفافها على يد آخر أحبها ‏ لكنه كان متزوجا وله ابن » فلم يستطع الزواج منها . ويبقى 
الرجل حزينا مكتثيا على فقد عروسه ؛ وشاعرا بالرغبة فى الاتتقام من قاتلها , إلى أن 
يتبنى بنتأ صغيرة فقدت أهلها ىف حرب 5 » فتعيد البسمة إلى حياته . وعندما تكبر 
الفتاة لاتجد الا ابن القاتل ‏ الذى أصبح رائدا فى الجيش فترة بعد النكسة , ينتظر لحظة 
مواجهة العدى ‏ لاتجد إلا هى ليتقدم لها للزواج . يطرده الأب متذكرا قتل أبيه لعروسه, 
ويزوج ابنته بآخر, وترضى الفتاة بذلك ببساطة رغم عمق حبها للضابط . 
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وى حرب أكتوبر . وبالصدقة البحتة . يجمع المكان مابين الضابط والزوج . ويقرر 
الزوج بعدما علم بحب قائده لزوجته أن يتخلى عنها , خاصة بعدما فقد القائد ساقه فى الحرب. 
ويوافق الأب بعدما شعر بأن اصابة الضابط كانت من أجل مصر . 

القصة تقرب إلى حد السذاجة . حاولت التقاط ملامح لأفلام أجنبية عن الحرب » 
لكنها فقدت المصرية والعالمية . اعتمدت على عالم الصدفة , والمبالغة . وتكدس الحوار 
بالككمات الحماسية الخطابية عن الرقية فى الانتقام » وحق مصر على الجميع , واختلط 
الجد بالهزل وأغانى عيد الميلاد » ودلال ودموع البطلة . 

أما أكتوبر فى الفيلم فلم يظهر إلا فى آخره . ومن خلال مشاهد محدودة جدا ؛ لم 
نلميح من خلالها سوى يطل القيلم ؛ وقلة آخرين ؛ لمجرد بعث بعض الحركة ف المشهد 
الحربى . وضاعت هباء المساعدات الضخمة ‏ كما نوه الفيلم فى لافتة بدايته ‏ التى 
قدمتها القيادة العامة للقوات المسلحة ؛ من أجل انجان ذلك العمل . 

أما اكتوبر أيضا كمعنى , وكقيمة . كحقيقة فى حياة مصر فى تلك الفترة , فلم يتتبه 
الفيلم لها غلى الاطلاق . 

وجاء فيلم ( الوفاء العظيم ) نموذجا متقدما ‏ زمنيا فقط ‏ لسينما التجارة 
بأكتوير. شْ 

أما فيلم ( الرصاصة لاتزال فى جيبى ) لحسام الدين مصطفى » عن قصة لاحسان 
عبد القدوس نشرت عام ( 151/5 ) + فلم يختلف كثيرا عن سابقه . وهى يعرض لشاب 
يدرس ف الجامعة , على علاقة حب بابنة عمه التى تتعر ض للاغتصاب من قبل وكيل 
الجمعية التعاونية فى القرية التى تعيش بها . فيقرر ابن العم وهى الهادىّ الثقف ,الذى 
يعيش ف عزلة عن الناس » أن يلتحق بالجيش - زمن النكسة فقط ليتعلم ضرب النار 
فيقتل غريمه . وفجأة تقوم الحرب ٠‏ فيوجه نقس الرصاصة الى العدى الاسرائيلى » 
ويقرر أن يحتفظ ف جيبه دائما برصاصة حتى تكون حبيبته فى أمان. أما مغتصبها 
فقد قرر الفيلم أن يطرده من أحداثه فجأة , ولمكان ولأسباب غير معلومة . 

وحتى ف هذا الإطار الضيق » والعرض الساذج , الذى أراد أن يستخدم فيه الفيلم 
الرمز لمصر , ولمغتصيها ؛ ولكيفية حمايتها » فلم يستطع أن يحقق نجاحا فيه .رغم 
الحشد الهائل لمجموعة من كتاب السيناريي . ومخرجى المشاهد الحربية » ومخرج 
القيلم نفسه , مما كان. يوحى بعمل على مستوى هذا التجمع , 

لم تكن حرب أكتوبر فى هذا الفيلم هى الحدث الأكبر . ولم تشمل بوجودها 
الشخصيات والأحداث , لكنها كانت الهامش الذى لايمثل ثقلا أو فيمة . 


أما الفيلم الثالث فى مجموعة عام ء فكان فيلم ( بدور ) لنادر جلال , 
واستطاع هذا الفيلم أن يفوق مثيليه . من حيث تمثيله لسينما التجارة بالنصر . 


الفيلم يعرض لعامل مجارى مقهور يعمل تحت الأرض ؛ يلتقى بنشالة تدعى أثها 
يهبون للبحث عنها ء فى تفس الوقت الذى تقوم فيه حرب أكتوير ؛ ويجند عامل 
المجارى: ويعود جريحا . 


الفيلم لم يجد سوى عامل المجارى والنشالة كنماذج قذة لأبطاله , ومعهما مجموعة 
تخ التكتائق ,ومكموطة من الزلعسين والزافهناف: الدين عملوى مع الغللة ف انحن 
الفقير . وحتى يسبغ الصفة الوطنية عليهم » فقد جعل عامل المجارى يفقد أهله فق حرب 
ك8 مدل اند الحاتة مسقن اباك نوهي ولط لحسيات: والموازكلووالتكات 
الركيكة تنادى بالثار له ؛ وتوّكد أنها لن تعلن الحداد إلا بعد موت قاتليه من اليهود . 
وعندما تقوم أكتوبر : لانرى مشاهد منها سوى مايحوى فقط عامل المجارى » وبعض 
النشالين . ومجموعة العالمة , الذين غيرتهم الحرب وآيقظت فيهم روح الوطنية ؛ ولا أثر 
لجنود آخرين » إلى جانب مانشتات الجرائد التى تقول أن الحرب قد قامت . 


فى هذا الفيلم أيضا قامت حرب أكتوير فجأة , وبلا مقدمات » وعند مايقرب من 
نهاية الفيلم . كما لو كانت قد أضيفت كنهاية لم تكن قد طرأت من قيل على ذهن 
صائعيه . 

وكان ( بدور ) تموذجًا آخر من تماذج التجارة بأكتوبى فى السينما المصرية , يعد 


وبعد سنتين من أكتوبر ء قدم أشرف فهمى فيلم ( حتى آخر العمر ) . عن قصة 
لنينا رحبانى : واشترك فى كتابة السيناريى أريعة . مما أوحى أيضا بأن العمل سيدل 
على جهد واضح . لكن الفيلم جاء أيضا محدود القيمة . وعرض لقصة حب بين ضابط 
وفتاة انتهت بالزواج » وأصيب الزوج ف آكتوبر بعاهة أقعدته . وكان لها أثرها فى 
مشاعره تجاه زوجته وشكه فى سلوكها ٠‏ لكنها تتمسك يوجودها إلى جانبه فى محنته . 
وتدبى القيلم يعض افلة:قالشفاء عنويا تتجع ريه براحي لؤميل له كان يعات 
من تفس الإصاية . 
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وقد آفرد الفيلم لحرب أكتوبر مساحة هائلة من مشاهده ء وغرض للهجمات الأولى : 
والعبور . وهجوم الطيران : وتقدم المشاه ... الخ بميالغة شديدة : حتى بدأ الأمر كما لو 
كان عرضا لمعركة حربية منقردة لاعلاقة لها بالفيلم . لم تكن الحرب خلفية للأحدات , 
أى مشاركة في دفعها إلى الأمام , لكنها كانت مشاهد طويلة فى نهاية القيلم لها صفتها 
التسجيلية . وصورة مكررة مما ورد قبل ذلك فى أفلام أكتوبر السابقة , مع مشهد عابر 
لبطل, الفيلم وهى يشارك فى الحرب من خلال طائرته . 

أما تأثير أكتوبر ف الفيلم فلم يتعد أصابة بطل القيلم . ونتائجها لم تتعد جدران 
بيته وعلاقته بزوجته . ولم ينجح الفيلم ى عرض قصة الحب أو قصة الحرب . 

و عام 1918 أى بعد خمس سنوات من حرب أكتوبر» قدم محمد راضى فيلم 
(العمر لحظة ) عن قصة ليوسف السباعى نشرت عام )١511(‏ , وكان متصورا بعد 
حش هرات مةالخرب تقوم السويها افطل كلذ اكتوين لعنه بماد كنابقيه:: 

توهم صانعى الفيلم أن مجرد ورود مشاهد من حرب أكتويرء يعنى أن الفيلم عن 
ذه العرب وذلك:ماهيت فى فلب( العبى اتحطلةة #الذئى متردن لصفي وكلنية 
المشاعر . تعانى من زوجها ركيس التحرير الاتنهزامى الطايع , الذى لايئمن بأن مصر 
قادرة على خوض غمار حرب جديدة . كما أنه على علاقة بعشيقة ممثلة تسعى لنشر 
صورها وأخبارها عن طريقه . وتلتقى الصحفية يضابط له طفلة والدتها توفيت , يقف 
على خط النار فى الجبهة . ويتكرر لقاقهما . وتحبه , لكنه يصاب ف حرب أكتوبر, 
ويموت . فى نفس الوقت الذى يعرض فيه الفيلم لقصة جندى آخر . تعلقت به امرأة 
تنوم تإدار #حلسنات مخباتلي االمخدس حرس تمتجبيا من ابعال ومس الصكدفة 
كالعاد # نابر التسارظ :و لعقدى فى فين الوق ركه فكمم تابي المحكفية ومانين 
الشنافط عن تعظيفيا #أكيبانالحبوةن ذلك اللوقم بالذات + ويستون] الصدى كذ 
يموت الضابط , لتردد الصحفية ف النهاية ( أن أغلى الناس يموتون كى تعيش مصر ) . 

القيلم كسابقيه جميعا لم يتقدم خطوة واحدة فى طريق فهم أكثر وعيا , لعمل قيلم 
فك اكلام الكروي بريقه نمه (تكشان هده التوهية من الأقلاء 3 سيما العالد دوين 
غلب عليه الطابع التجارى ء خاصة وأن منتجته هى يطلته , وساده الارتجال » 
والخطابية » دون تعمق لأى موقف أو تحليل لأى حدث ؛ واقتصرت نتائج اكتوبر فيه 
أيضا على أبطاله المحدودى العدد . دون مصر كلها . 


كانت هذه نظرة عامة على مجموعة أفلام السيبعينيات وحتى عام ١981١‏ والتى 

أطلق عليها أفلام حرب آكتوبر ويمكن أن نلمح بها سمات عامة : 

-إن التعرض لمجتمع ماقبل أكتوبر فى تلك الأفلام . أى مجتمع هزيمة ١551/‏ كمقدمة 
لنصر أكتوبر كان تعرضا هزيلا ..خاطفا ء اعتمد فى معظمه عنى عناوين جرائد , 
وكلمات عابرة على ألسنة الناس » دون أن تلمع للهزيمة أثرا عميقا فى النفوس . 

- جاء تثناول أكتوير كحدث منفصل عن جملة الفيلم كعمل فنى . وكان أقرب فى تلك 
الأفلام للمشاهد التسجيلية التى تكررت فى معظمها » دون أن نلمح تلاحما بين 
أكتوبر وبين بقية نسيج الفيلم . 

-لم تظهر مقدمات لحرب أكتوبر فى تلك الأفلام : ولا إلى حتمية حدوثها , وإتما وقعت 
فى معظمها فجأة» وجاءت متأخرة عند مايقرب من تهاية الفيلم » فبدت كنهاية 
مضافة كان يمكن استبدالها بأى حدث آخر . 

-وردت مشاهد حرب أكتوبر اما مسهبة طويلة بلا ميرر فنى واضح ,ء أو مقتضبة 
سريعة , ولم يسقطع فيلم واحد أن يحدث حالة توازن فيما يجب عرضه أو حذفه من 
تسيل تاك انكو , 

- رغم اشتراك أعداد من كتاب السيناريى , ومخرجى المعارك الحربية » ورغم معاونة 
ومساعدة القوات المسلحة المنوه عنها فى بداية معظم تلك الأقلام , إلا أن النتيجة 
النهائية للفيلم كعمل. فنى , لم تعكس ذلك المجهود الجماعى المكثف ف عملها , ويدا 
الناتج هزيلا . 

اتجهت تلك الأفلام إلى أن تكون نهايتها قاتمة تثير الحزن والأسى ء فقد كان مصير 
أبطالها من الضباط والجنود إما الموت وترك الحبيبة » أو الأم : أو الابنة ‏ وإما العجز 
عن الحركة . وإما الأصابة فى أحسن الحالات . وانتهت الأفلام ياثارة الشجن , 
وكراهية تلك الحرب من جانب المشاهد تلك التى فرقت بين الأحبة ؛ أى سببت لهم 
التعاسة . ولم تنجح تلك الأفلام فيما كان يجب أن يكون هدفها الأول » وهفى 
الأحساتن جالفكن والاعقواز مخ خراء تجفرق الاحتسسان عل العدوء وانتيفات 
معانى الوطنية والفداء والتضحية , ؛ والوعى بأكتوبر كقيمة وانجاز عظيم , وكفرحة 
كيرى فى الشعور المصرى . 

كان من أيرز تقاط ضهف تلك الأفلام حوارها الهزيل ؛ الذى لم يخرج عن كونة 
كلمات حماسية . خطابية ؛ مدرسية الطابع » لم تحقق أى إحساس بمصداقيتها , 
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ووردت ف كثير من الأحيان فى غير أوقاتها المناسبة » أو صدرت عن من هم غير 
جديرين بترديدها . 

اختلطت ف معظم تلك الأقلام أحداث الحب ء والحرب ؛ مع كثير من توابل السيتما 
المصرية التجارية المعروقة من أغانى : ومواويل . ورقصات , ومع كثير من مظاهر 
التبذل , والعرى . واعتمدت أحداثها فى وقوعها على عامل المصادفة ؛ وانتهت بنهايات 
تكاد تكون متوقعة منذ بداية الفيلم . مما يؤكد رغبة صانعى تلك الأفلام فى ترويجها 
والكسب من وراثها ؛ واستغلال آكتوبر كعنصر جذب للجمهور فقط . 

حتى فى حدود نتائج حرب أكتوبر من خلال تلك الأفلام , وما أحدثته من آثار عميقة , 
وقتية , ودائمة فى المجتمع المصرى , فلم تستطع أيضا سينما آكتوبر أن تعرض لها ء 
وانتهى الفيلم غالبا بعودة البطل , أى موته » أى بامتداد بسيط فى بعض أحداثه دون 
تعرض ولو سريع لآثار أكتوبر . فى نسيج المجتمع المصرى », وق نفووس مواطنيه » كما 
لى أن حرب أكتوسس قد انتهت مهمتها فى الفيلم مع انتهاء مشكلة أبطاله . 
وهكذا كان تتاول السينما المصرية لحرب أكتوير من خلال أفلامها الخمسة , الذى 

امتد عرضها منذ عام ١91/4‏ وحتى بداية الثمانينيات , مما يمكن معه القول أنه مع تلك 

النتاكئج الهزيلة سينمائيا , أن السينما المصرية لم تقترب بعد من حرب أكتوير : ولم 

تتناولها التناول الحقيقى . الذى يحمل فى طياته مستوى , وقيمة ووعيا . 


وقد بعكس ذلك عدة أسياب : 


١‏ يتخذ كثير من السينمائيين ء وراء نقص الامكانيات المادية التى يتطليها تنفيذ فيلم 
عن حرب أكتوبر » ذريعة ء لعدم اقبال السينما المصرية على صنع فيلم كبير عنها , 
لأيستلك القطام الخاصن القورة عن مويله + ولا يويد قطاع عام عل الساحة 
السينمائية قادر على القيام بتلك المهمة بعد الغاثه فى بداية السبعينيات » كما لم تبد 
الدولة آله بار مويل قله خا من عن ذلك اللفاسينة . 

"- قد يعكس ذلك عدم قدرة السينمائيين المصريين الحقيقية ؛ على صنع فيلم كبير عن 
أكتوبر. وأآن ماقدموه من أفلام محدودة القيمة . وراء بعضها مخرجون كبار ء إنما 
يمك لق الحقيقة مدى :قور اللستم اناري تر حتكر اللاء من ذبلم الفرع الذي 
يبدو أنها لاتمتلك مقومات اجادته , ولا الخبرة المسبقة أو المكتسبة لانجازه . 

* - قد ترجع محدودية تناول السينما المصرية لحرب أكتوبر . من .حيث عدد الأقلام 
التى كان من الواجب صنعها . إلى أنه مع الانفتاح الاقتصادى غير المخطط الذى 
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أعلنه الرئيس السادات كنهج اقتصادى للدولة عام ١51/5‏ . ومع وضوح نتاكجه 
تغير ضالم القطاع الواسع من :الجمافي .ومع غقد معافدة السلام مع اسزائيل, 
وتطبيع العلاقات معهاء وهى العدى فى حرب آكتوبر : ومع اتجاه النظام الحاكم فى 
السبعينيات لتضييق حين الديموقراطية التى كان قد بدآ بنفسه خطواتها الأولى , 
ققل سحفث لبك امسا رباك اسكراءقطاع كور من التقفين ب ومتهم البسيتها كين + 
الذين أحجموا عن اظهار تأييدهم للنظام حتى ولو كان التأييد لنصر حقيقى ؛ لكنه 
تم فى عهد السادات , الذى أجهض ف نظرهم نتاكج حرب أكتويرن على الساحة 
المصرية والعربية والعالمية . بتلك الممارسات المرفوضة . 

5 كان وراء ذلك أيضا ما اتسمت به السينما المصرية فى كثير من أوقاتها . من صبغة 
تجارية باحئة عن الريح . ومتوجهة إلى مايدره شباك التذاكر ومع أكتوبر استغلت 
السينما التهاب مشاعر الجماهير عقب النصر . وتشوقهم لرؤيته على الشاشة . ثم 
اتصرقت عن أكتوبر , لتلتفت إلى أشياء آأخرى أكثر جدة » وأكثر تحقيقا للريح . 
وريم كاتدت تاك الأسينان الأرتعة السبايقة تمسهة بو وا ذلك الأتصراف :مدن 
السيتما المصرية عن أفلام حرب أكتوبر . وعن تردى مستوى ماتم تنقيذه بالقعل 
منها. 


ثانيا : سينما النكسة فى سينما الانتصار 


7 ا 00000 
الأقعات جن. تخانال طزاينة عام 31500 وش يدانه السيسيف ف مي اه العم لمي 
فلويقها عل وجل هق ظللن | لتطفة الجظورة ١‏ حى كوق زر ليس جما تيد الناهي الذق 
وقعت ق عهده الهزيمة » وبدأ عهد أنور السادات , قبدأ عدد من الأفلام يتمرض 
الحكسة أن بالتهدين الظاهر معتمع التكسةان حمر , هذا الحضم النذئ الخططت فيه 
مشداعن ومكلناهن متنا قر ومتكبا رياه الكتلط: فيه القحينا نبوا لزان 015 والبا هع 
الوقنة :3 الكف ع :و انكس ره ع الكغؤيس ر امامل ل تج جه العدى مم لتر كن 
تاقد قن سودي يهبية الثفان + الوا جه لاجد عل القيفة الشرية للعا نامع رمم 
مهجرى القناة اليائس من المستقيل . مع مجتمع اللاوعى فى قطاعات كبيرة من 
العاصمة والمدن. 

لك كمرض التنايكما امقترية القن المظافو» كراوخ يما بلق التعمق «:والوعى #بواحيانا 
القذوة عل القخردق با تفيل الافكيل والاتفسب ان القاده «وما يق استعلا لما اضيات 
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المجتمع المصرى من مظاهر التردى النفسى والأخلاقى بعد النكسة ‏ لتكون موضوعات 
أثيرة لعدد من الأفلام لم تتعرض فى حقيقتها للتكسة . بل تاجرت بها . 

ومن هنا تراوحت أيضا الأفلام التى تتاولت النكسة فى السينما المصرية فى 
السبعينيات » وحتى بداية الثمانينات , ما بين (التعرض) للنكسة (والتجارة) بها . 

كما أن اختيار لفظ (التعرض) إنما يرجع إلى آنه حتى فى حدود تلك الأفلام : فان 
فيلما مصريا واحدا لم يقترب من التلمس الحقيقى لأسباب الهزيمة . ولمقدماتهاء 
ولوقوعها . ولكيفية هذا الوقوع . ولم يقترب من مناقشة تضخم حجم الخسارة 
العسكرية , وآلاف الضحايا . وللموقف الحقيقى للنخبة الحاكمة , ولتقديرات رأس 
الحكم . 

لم يكن مطلوبا من الأفلام المصرية أن تتحول إلى مقالات مصورة للتطيل 
العسكرى , والسياسى والنفسى ء لكنه من غير المتصور أيضا أن تبقى الأفلام بمنأى 
عن هذه الهزيمة . مع عمق خلخلتها للمجتمع المصرى ف تلك السنوات . أو أن تكتفى 
نهر الاعرضن لظاهن فامشية يادية من السظح دون العمق : 

وظلت الهزيمة العسكرية لعام ١9717‏ وحتى الآن , بعيدة عن التناول الموضوعى ق 
السينماالمصرية . 

وف إطار تلك المجموعة الأولى (سينما التجارة بالنكسة) . كانت أفلام ثرثرة فوق 
النيل , الخوف ؛ وحمام الملاطيلي . 

وف اطارى المجموعة الثانية التى (تعرضت للتكسة) : مع تراوح قيمة هذا التعرض »2 
كانت أفلام : أغنية على الممر ء آبناء الصمت ؛ العصفور , ظلال على الجاتب الآخر , 
والحب تحت المطن . 
المجموعة الأولى : سينما التجارة بالنكسة : 

وهى تلك الأفلام التى اتخذت من مجتمع الهزيمة مادة لها وانتقث أوجها منه 
بالتحديد . وهى تلك التى تتعلق بالتدهور الأخلاقى الذى صاحب سورء الأوضاع 
الاقتصادية , والاحباط النفسى الذى أعقب الهزيمة ‏ وحالة اللا أمل والضياع , التى 
أصابت الجميع خاصة فكات الشباب . 

ومن خلال عرض صور لهذا التدهور الأخلاقى ؛ إستطاعت تلك الأفلام أن تستحون 
على الجمهور » وهى تدعى ف نفس الوقت أنها تعرض لمجتمع الهزيمة » وتدعو الى تعدى 
آثاره ومساوكه . وتذكى من روح المقاومة لدى الناس . وهى كلها ادعاءات ضاعت وسط 
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الكم الهائل من مشاهد فاضحة , كانت هى الهدف من صناعة تلك الأقلام . 
ومن الملاحظ أن تلك الآفلام تم عرضها قبل اكتوبر 1517/57 . 
فى عام 191/١‏ عرض فيلم (شرثرة فوق النيل) للمخرج حسين كمال . عن قصة 
لنجيب محفوظ تشرت عام (1531١)ء‏ أدان الفيلم مظاهر كثيرة للحياة فى مصر وقت 
النكسة , كاستغراق فكات كثيرة فى حالة من اللاوعى : واللامبالاة . وأشار القيلم الى 
المتسبيين فى الاساءة لمصر إلى حد الاجهاز عليها : وما زالوا موجودين فى مواقعهم ؛ والى 
انقسام مصر الى مجتمع الجبهة ومجتمع اللهى ؛ كما أشار الى تخريب القطاع العام : 
وسوء أحوال العاملين المادية » وانتشار التماذج الفاشدة , وأكد ضرورة التغيير 
والتطهير . وقهر الخوف والتردد. 
لكنه من الملاحظ أن هذا الفيلم » كان آخر الأفلام التى أنتجت داخل اطار الضوء 
الأخضر لسينما الستينيات ‏ الذى سبق التعرض له بالتفصيل ف الفصل الثالث من 
الباب الأول وعن طريقه شاهد الجمهور نماذج تعرض على الشاشة للمرة الأولى , كما 
أن كثيرا مما يتداولونه سرا وخوفا يدور أمامهم . ومن هنا جاء انتشار الفيلم ورواجه . 
إلى جانب أنه كان يمثل لونا من ألؤان فن (ايلام الذات) بعد التكسة ء ودار فى اطار 
النظرة السوداوية القاتمة التى سيطرت على الأغلبية . 
كان هذا هو الوجه الجاد للفيلم » لكن اطاره كان مزيجا من العرى » والجنس , 
وتعاطى المخدرات يما يرتبط بجلسات تعاطيها من نكات فاضحة ‏ وعلاقات مشبوهة , 
وهذيان تماذج فاسدة من الرجال والسيدات لا تجد للحياة معنى إلا من خلال الدخان 
الأزرق . «وحتى هذا الوقت ؛ كانت قوانين الرقابة الخاصة بالسينما تحرم ظهور 
(الجوزة والحشيش) على الشاشة , فى أماكن ومواقف قد تؤدى الى احتمال تقبلها من 
ناحية الجمهور » .)١(‏ وكان ظهورها ف هذا الفيلم » وبهذه الكيفية » هى الاستثناء 
الأول. وف اطار محاولة التخفيف عن الجمهور منعا للاتقجار عقب الهزيمة', هذا 
الاستثناء الذى تفشى ف الأفلام المصرية بعد ذلك فى السبعينيات والثمانينيات » 
وأصبح داخل اطار المسموح به . 
وهكذا مثل فيلم (ثرثرة فوق النيل) تموذجا واضحا لأفلام التجارة بالنكسة . 
القيلم الثانى هى فيلم (الخوف) الذى عرض عام ١91/7‏ , للمخرج سعيد مرزوق . 


)١(‏ وذلك تبعا للقانون رقم 5٠١‏ لسنة 191/5 للرقابة على المصنفات القنية , الذى اسطزم شرطا واحدا لظهور 
المنار الخاصة يتعاطى المخدرات على الشاشة وهو آلا توحي تلك المتاظر بأن التعاطى شيىء مألوف . 
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وكسابقه تعرض الفيلم لأشياء تبدى جادة ؛ ققد عرض لعنف الاهتزازات التى 
أصابت جيل الشباب الذى عاصر الخامس من يونيه ء إلى جانب ما يعانون منه من سوء 
أحوالهم المادية وفقدانهم للأمل ف المستقبل ء كما آدان الفيلم الخوف , واليأس 
والاحباط . وأشار إلى ضرورة قهر الخوف ء وإعلان التحدى والصمود.ء وامكانية 
الانتصار القادم عند المواجهة مع العدى . وتصدرت الفيلم عبارة للكاتب محمد حسئين 
هيكل يشير فيها إلى أن المبالغة فى تقدير قوة نيران العدو خطأ. لأن ذلك سيحول دون 
التحرك أو التقدم للأمام . كما اتخذ الفيلم من (يواب) إحدى العمارات تحت التشطيب 
رمزا لذلك العدىء فى مواجهة شاب يعمل بالتصوير الفوتوغراف : جمعته الظروف مع 
فتاة ققدت أهلها فى غارة للاسرائيليين : على خط القناة ؛ وتعانى من الوحدة وآثار ما 
مرت يه من دمار ومآس . ورغم خطأ اختيار الرمز هنا على اعتبار أن حارس المبنى هو 
رمز للحماية والأمن وليس للاعتداء والهجوم » فقد أشار الفيلم من خلال المواجهة 
بينالخلاثة إلى امكانية انتصار الشاب على الحارس الضخم الجثة . الجهورى الصوت , 
والحاد الملامح والقسمات . إذا ما عزم الشاب بالفعل على مواجهته والقضاء عليه . 

لكن تلك المعانى أيضا ضاع جانب منها مع الايغال والمبالغة فى استخدام الرمز , 
وضاع الجزء الأكبر منها تحت ركام هائل من التصورات العارية لامراة تصورت الفتاة 
أتها كانت تتردد على منزل الشاب . واختلطت تلك المشاهد الفاضحة المتخيلة , مع 
مشاهد الواقع الذى يعيشه كل من الفتاة والشاب لتطفى على الجانب الأكبر من الفيلم , 
ولتبقى المشاهد فى حالة انتظار دائم لمزيد من هذه التصورات التى لا تتفق أساسا مع 
مكونات شخصية فتاة صغيرة حزينة ؛ تعيش فى تفاصيل نكبة أهلها وفقدهم » وتيدو 
أقرب الى طابع البساطة والريفية منها الى هذا الخيال الجامح . 

ومثل فيلم (الخوف) النموذج الثانى لسينما استغلال جائب من جوائنب مجتمع 
النكسة : وليصل إلى المشاهد من خلال آقرب الطرق إليه . 

الفيلم الثالث كان فيلم حمام الملاطيلي )١5171(‏ للمخرج صلاح أبى سيف عن قصة 
تشرها اسماعيل ولى الدين عام »)١19117/0(‏ وقد فاق هذا الفيلم سابقيه فى التجارة 
بالتكسة ؛ فى السينما المصرية . 

تعرض الفيلم المجتمع مصر أيضا وقت النكسة » وأشار إلى ماساد قطاعات منه من 
تفسخ اجتماعى وفساد أخلاقى ؛ تحت وطأة الحاجة المادية واللامأوى وصعوبة 
الحصول على وظيفة . كما أشار إلى ضرورة تنبيه الشعب إلى حالة اللا مسئولية 
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واللاوعى التى تمسك بكثيرين » والى ضرورة التنبه واسترداد القدرة على المقاومة 
والتصدى ومحارية العدى كطريق وحيد للخلاص . 

اختار الفيلم نموذجا له ء شابا من مدن القناة التى تهدمت ؛ رحل أهله ليعيشوا فى 
مكان آخرء فى تجمعات التهجير التى تعانى من الفقر ونقص الخدمات واليسأس من 
العودة إلى مدن المواجهة من جديد . ونزل الشاب إلى القاهرة » وهناك يلتقى بفتاة قدمت 
من الريق . وفشلت فى الحصول على عمل , واستعاضت عن ذلك يعلاقات مع كثيرين 
كى تعيش . وكان مكان لقاء الشابين أحد الحمامات الشعيية القديمة حيث شيد هذا 
المكان . اكثر مشاهد السينما المصرية ‏ ربما فى تاريخها كله توغلا فى العرى 
والجنسء إلى الحد الذى أثار ثائرة أصوات كثيرة تندد بهذه المشاهد الفاضحة على 
الشاشة . 

وقد حققت تلك المشاهد بالطبع اقبالا جماهيريا واسع النطاق » إلى جاتب ايحاءات : 
ومشاهد أخرى تشير إلى علاقات تفس الشاب بزوجة صاحب الحمام الشعيى ء وإلى 
نموذج لفنان شاب يعانى من الشذوذ ويرجع أزمته إلى تدليل أمه له فى الصغر .ء ثم 
هجرتها مع والده إلى الخارج ؛ والتخلى عنه عندما شعرا بأنه لاحل لأزمة الاين التى تثير 
الفجل: 

بالغ الفيلم فى التعرض لمظاهر الانحراف , والفساد الأخلاقى . حتى استوعيت تلك 
المشاهد الفيلم كله , وأكسبته طابعا تجاريا بحتاء رغم محاولات مخرجه أن يؤكد أن 
لفيلمه مسحة وطنية . ورغم مواعظ رجل شعبى ترددت على طول الفيلم » تدعو إلى 
الصمود وهى ينادى «اصحى يا مصر ء شدى الهمة وعدى يا مصر» , لكن كلماته التى 
لذ فيد موائمة لفهمة وقدرته عل الاستيعان + ساقت هياء: وسط ركام اقضدى توابل 
السينما المصرية سوءا وتدهورا . 

وهكذا أيضا جاء الفيلم الثالث فى مجموعة أفلام التجارة بالنكسة , أكثر تلك الأفلام 
تجارية . 


ويمكن أن نتبين من مجموعة تلك الأفلام : 


أن التعرض لمظاهر الفساد الأخلاقى ء لا يعنى على الإطلاق عرضه علانية على 
الشاشة. 
- كما أن التشدق بالوطنية ويخلفية الفيلم السياسية من جانب صانعيه ء لا يكقى 
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تحقيقها مجرد كلمات حماسية أو خطابية الطابع تتناثر على طول الفيلم ؛ ثم 
تبتلعها أشياء آخرى أكثر جاذيية » فى اقتناص الجمهور . 

- كما أن التعرض لمجتمع النكسة , وانتقاده ء والدعوة لتعدى آثاره انتظارا للنصر 
المرتقب» لم تكن معانى دائرة فى ذهن صانعى تلك الأفلام على الإطلاق , لكن التجارة 
بالفن فى أرداأ صورة كانت وحدها هى الهدف . 


المجموعة الثانية : سينما التعرض للنكسسة : 


ومن تنك الأفلام القن كتاولت الحفسة #سواء ما يتعلق ياتهكانساتها ق امتهم 
الذقىء أن المسعرى :ولاق التخاول.< كنا سيق الأشارة ذلك قتقدمة اللتحث الكاتى 
من هذا الفصل ‏ لم يتغلغل إلى الأعماق ليكشق ؛ ويطل » ويضىء ويقدم رؤية » فقد 
كان أقرب إلى التعرض منه إلى التناول الحقيقي . 

فيدق معزو التسوعة خفجة اللمااسى لقني عن المي وايناء السمكة 
والعصفور ء وظلال على الجانب الآخر ؛ والحب تحت المطر . 


ومن الملاحظ على تلك الأفلام : 


آنها تمثل أقضل مستويات الأفلام المصرية التى تعرضت لهذا الموضوع (انعكاسات 
النكسة , ومقدمات أكتوير) » وإن تراوح هذا المستوى بين أعمال هذه المجموعة . 

- إن قيلما واحدا من تلك المجموعة (أغنية على الممر) عرض عام ١51/5‏ , أى قبل حرب 
أكتوير . وكان أول الأقلام المصرية التى تناولت مجتمع التكسة العسكرى وأشار الى 
النصر المرتقب . 

-إن ثلاثة أقلام من تلك المجموعة وهى ( العصفور : أبناء الصمت ‏ اللذين تم 
عرضهما عام ١51/5‏ وظلال على الجانب الآخر الذى عرض عام 151/5 , بعد تأجيل 
للعرض من جانب الرقابية بالنسبة للفيلم الأول والثالث . وشأجيل لتتفيذ الفيلم 
الثانى) , قد أققد هذه الأفلام قدرا من القيمة التى كان من الممكن أن تحملها , لى أنه 
قد تم عرضها وقت الانتهاء منها » خاصة وهى تتنبأ بانقراج الآأزمة وبالتصر القادم . 
وعندما عرضت بعد أكتوير . بدت كما لو كانت تجتر الماضى ء بيتما كانت هى تتحدث 
فى الأصل عن المستقيل . 

الفيلم الأخير فى هذه المجموعة هو (الحب تحت المطر) وتم عرضه عام 111/6 : وعلى 
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الرغم من تعرضمه المتأخر زمنيا ‏ بالنسبة لبقية أفلام المجموعة ‏ لمجتمع النكسة؛ فقد 
جاء أقل هذه الأفلام قيمة . وكان يمكنه أن يكون بعد مرور تلك السنوات أنضج تلك 
الأفالام. كما أن تبشيره بأكتوبر بعد سنتين من تحقيق النصر بدا إدعاء , وأدخله فى 
عداد أفلام المناسبات محدودة القيمة . 
تعرض فيلم (أغنية على الممر) لعلى عبد الخالق . وهى عن أصل مسرحى لعلى سالم, 
لهزيفة اليش الضرى عنام 41531 وكزكه احدى وحداشهق العراء محاصرة من 
وحدات جيش العدى . ووسط المجموعة المصرية تنيت معانى الصمود والتحدى + ويبرز 
المعدن الأصيل للجندى المصرى » الذى فرضت عليه الهزيمة دون قتال أى مواجهة, 
وتتشكل أغنية تبشر بالمستقبل (أبكى : أنزف , أموت . وتعيشى يا ضحكة مصر) . 
أتكجت الفتلء جماعنة السيثما الجديدة #مخالفة للقيار اتساكن ق:السينما اللضرية 
بعد النكسة , الذى يدعو الى الترفيه ويؤدى إلى تغيب وعى الجماهير . 
هك اماق الفنلم وكقما قبل تدر افصوين +1590 بهذا التمن دمن خلال صرهية 
لشريحة من جنود جيش مصر ء بعد أن كادت الهزيمة تذهب بسمعة الجيش المصرى 
كله قيادة وجتودا. 
وقد حقق فيلما (العصفور) ليوسف شاهين : عن قصة كتبها لطفى الخولى (وأبناء 
التمف] المسوراشى عبن هذنة لحيل ملرييا افكت لالشكؤياف تلناة االحسويفة من 
الأفلام فى تناولهما لنفس الموضوع . فكلا الفيلمين حاولا مناقشة مسببات النكسة 
بجدية . 
القيلم الأول كان ميدانه المجال المدنى ؛ متغلغلا أيضا إلى جبهة القتال . والفيلم 
الثانى كان ميدانه المجال العسكرى . ومتعرضا أيضا لحياة هؤلاء العسكريين فى 
حا كه المداثية . 
وكل من الفيلمين يشير إلى أن الهزيمة كان لها مقدماتها . وأنها كانت من صتعنا 
أدان فيلم (العصفور) الظروف والملابسات التى هيات لوقوع الهزيمة » ومنها 
أسلوب القهر الذى فرضته مراكز القوى . ومصادرة حرية الرأى والفكر . الاهمال 
والتفكك الادارى : الشعارات الثورية دون التطبيق ؛ كما أدان الفيلم العلاقة المشبوهة 
بين أعتى المجرمين ورجال الأمن , والعلاقات بين المستفيدين من الاتحاد الاشتراكى 
وكبارز المهربين واللصوص .ء والاتجاه إلى تخريب الاتحاد الاشتراكى من داخله . كذلك 
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أدان العصفور الاعلام الذى ساهم فى صنع الخديعة الكبرى فى أحلك الأوقات , مع 
وقوع الهزيمة . 

هذا فى نفس الوقت الذى أشاد فيه الفيلم بالالتزام بقضايا الوطن ومشاكله , وبقدرة 
الشعب المصرى على استيعاب الهزيمة وتعديها ء والتفافه حول عبد الناصر بعد خطاب 
التنحى ؛ راقعا شعار ضرورة التصدى ورفض الاستسلام والاستعداد للحرب . لم 
يتعرض الفيلم للهزيمة » ولم يتعرض سينمائيا للمعركة , لكنه ومن خلال تفاصيله أعلى 
من شأن (تيمات) وأدان (تيمات أخرى) تمثكل ف نظره مقدمات النكسة , وعوامل 
مقاومتها فى نفس الوقت . 

الفيلم الثانى هى (أبناء الصمت) عن قصة لمجيد طوييا الذى أدان مقدمات النكسة 
أيضا.ء والفقر , واللا مسئولية . وكذب الإعلام ,. وتوجيهه . وأشاد بالقدرة على 
الصمودء وتتبأ يتحقيق الانتصار ف المواجهة القادمة . فى نفس الوقت الذى أشار فيه 
أيضا إلى إنفصال مجتمعى الجبهة . والداخل , وإلى تحمل جيل لأخطاء جيل آخر ‏ 
وحذر من الوقوع فى خطأ تقدير حجم وقوة العدى الاسرائيلي من جديد . 

ومرة أخرى كان يمكن لهذين الفيلمين أن يكونا نبوءة العبور العظيم فى السينما 
المصرية , لى أنه قد أتيح للأول أن يعرض دون تأجيل من الرقابة ٠‏ وأتيح للثانى أن يتم 
تنفيذه (كسيناريى) منذ الموافقة عليه عام 1917/١‏ من لجنة القراءة , لكن تمويله توقف 
مع الغاء القطاع العام فى السينما . لذلك ظهر الفيلم ونهايته مشاهد النصر التى كانت قد 
تحققت بالفعل » وحرم بفعل التأجيل من نظرته المسيقة الى المستقبل . 

وف عام ١515‏ عرض فيلم (ظلال على الجانب الآخر) للمخرج الفلسطيني غالب 
شعت , عن قصة لمحمود دياب . وكان عرضه بعد سثئثين من تاريخ انتاجه . والفيلم 
تعرض كسابقيه لتيمة الصمود والاصرار , والقدرة على العطاء » رغم أقسى الظروف . 
تلك التى تميز المصريين , وتنبىء بقدرتهم على تخطى عراقيل مجتمع النكسة إلى 
مستقبل أفضل . وأن استمرارية مصر شىء غير قابل للمناقشة أى للتشكيك . كما 
تعرض القيلم لتصوره الخاص عن مستقبل الوطن الفلسطيني . 

فق نفس السنة ١616‏ » وعن قصة لنجيب محفوظ كتبها عام (15175) , قدم حسين 
كمال فيلم (الحب تحت المطر) . وبه إدانة لمظاهر مجتمع ما قبل أكتوير ؛ وما بعد 
الهزيمة . ومنها شيوع روح الهزيمة بين فئات كثيرة , اللا مبالاة والضياع بين الشباب, 
فقذان الثقة ق وعون الهكوم:ة الصنحافة الموجية, تعاظن الخدرات: القن الهابظ: 
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تدهور المستوى المادى للمتعلمين ؛: والانفص ال ما بين مجتمع الاستعداد للحربي » 
ومجتمع الهزيمة . 

والفيلم يشيد بقيم التضحية , والفداء . وشجاعة مواجهة الذات . 

وانتهى الفيلم بلافتة تحدد أن تلك كانت البداية لخصر مرتقب هو أكتوير . هذا فى 
الوقت الذى كان قيه هذا النصر قد تحقق منذ سنتين ؛ وآفقد ذلك الفيلم قدرا آخر من 
جديته , إلى جانب ما فقده من قبل مع سطحية تناوله للمشاهد الخاصة بالهزيمة 
العسكرية . وضرب مدن القنال ‏ وتفاصيل المجتمع المدنى فى تلك الفترة . 

تلك كانت الأفلام الخمسة التى تعرضت لنكسة عام 159737 . وعرضت زمن 
الانتصار فيما عدا (أغنية على الممر) » الذى عرض قبل سنة وآحدة من أكتوير 151/9 . 

ويسجل لتلك المجموعة أنها لم تتخذ من موضوع (الذكسة) مادة للتجارة بالفن , 
وبالتالى فلم تكن رافدا من روافد سيثما التجارة بالنكسة . كما أنها لم تتخذ من أكتوبر 
مادة أيضا للتجارة » ولم تكن بالتالى ضمن مجموعة أفلام التجارة بأكتوير. وآتها 
حاولت أن تتلمس مقدمات النكسة » وأن تتكشف جذورها ف المجتمع المصرى قيل عام 
17 :دون أن يعنى ذلك أنها نجحت ف تلك المهمة . فقد ظلت عملية الاستكشاف 
تبحث على السطح , ولم يمتلك قيلم شجاعة الامساك بالجذور العميقة لنكسة ,١1551/‏ 
خاصة فى جانيها العسكرى . 

وهكذا انقضت السئوات الأخيرة من الستينيات » تلك التى أعقبت هزيمة ,١951/‏ 
وانقضى عقد السيعينيات وحتى عام 1948١‏ والسينما المصرية لم تقدم من الأقلام 
الرواكية عن النكسة , ما يوازى قيمة هذا الحدث العميق التأثير فى تاريخ مصر الحديث . 
لا كما من حيث عدد الأقلام : ولا كيفا من حيث عمقها . 


وقد يكون وراء ذلك عديد من الأسياب : 


١-يجىء‏ عامل تقص الامكانيات المادية المتاحة للسينما المصرية فى مقدمة العوامل 
التى تتخذ كذريعة ‏ غير حقيقية - لمحدودية الاقتراب من هذا الموضوع . خاصة فق 
جاتيه العسكرى , وذلك مع وجود القطاع الخاص وحده للتصدى لهذا الانتاج فى 
غيية القطاع العام » وغيية التمويل الواجب من الدولة . 

؟ ‏ قد يعكس ذلك عدم قدرة السينمائيين الحقيقية على التصدي لهذا الموضوع الشائك 
الذى يحتاج إلى خبرة العمل السينمائى » إلى جانب كتابة سينمائية تمتلك الوعى 


كلكا 


السياسى والاقتصادى والاجتماعى والعسكرى ء والثقاف ... عن كل جوانب تلك 
الفترة . 

 *‏ مع انفتاح السبعينيات الاقتصادى ء التفتت السينما إلى الجمهور الجديد الذى 
أقرزته تلك الحقبة ٠‏ والذى تميز بضعف مستواه الثقافق . ولم يكن موضوع 
كالنكسة وجذورها وآثارها فى المجتمع المصرى ؛ من الموضوعات التى يمكن أن 
يتقبلها هذا الجمهور . ولم يوجد المنتج الخاص ‏ ومعظمهم من البلاد العربية - 
الذى يجازف يأمواله من آأجله . خاصة إذا ما كان ذلك مرتبطا أيضا بالقدرة 
التوزيعية فى أسواق العالم العربي » وجمهورها لا يختلف كثيرا عن الجمهور 
الجديد للانفتاح في مص . 
وبالتالى كانت الأفضلية ف الانتاج السيتماكي فى السبعينيات ؛ لما يحقق أعلى 
ايراداتء وأكبر هامش ربح . 

- وقد سبق وحالت أسباب مشابهة لتثلك الأسياب القلاثة السابقة ما بين السينما 
وأفلام أكتويرء فى حقية السبعينيات فى السينما المصرية . 

: - كان وجود الرئيس جمأل عيد الناصر كشخصية كاريزمية » ومسع تراث الخوف 
المسبق فى المجتمع المصرى ق الستينيات ء حائلا كبيرا دون السينما وموضوعات 
مثل النكسة . يمكنها أن تمس رئيس الدولة ونظام الحكم . وقد يكون ابتعاد 
السينما المصرية فى السبعينيات عن نفس هذا الموضوع , نتيجة وجود رئيس للدولة 
مشارك فى نفس تلك الهزيمة كأاحد أفراد النخبة العسكرية الحاكمة فى الستينيات : 
مما آنتج حرجا وخوفا من التعرض لذلك الموضوع - وبالتالى التعرض لرأس النظام 
الحاكم . خاصة وأن النظام كان قد بدأ يماربس اجراءات 00 تجاه مناوكية . 

ه ‏ كانت تصريحات الركيس السادات تتجه دائما للدعوة إلى (التفاؤل) : وعدم النظر 
الى (الوراء) » وكانت أحاديثه تشير بشكل غير مباشر إلى رغبته فى البعد عن بعض 
ملفات العهد القديم . واستجابت السينما المصرية لتلك الدعوة » لأنها تلتقى مع 
رقبة واتجاهات الانتاج السينمائي من جهة . ولأنها تتفق مع رغبة ركيس الدولة من 
جهة أخرى , ولأنها كانت تمثل محاذير شفوية يمكن أن تستنيطها الرقابة على 
السينما » وتمثل ضوابط لقبولها العمل من عدمه . 

1 -يبدى أن نصر أكتوير المفاجىء قد أشار باغلاق ياب الحديث عن النكسة فى السينما 
المصرية . واستلزم الحديث عن التصر غلق ملف الحديث عن الهزيمة . 
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كما كان الشعار المرقوع ف تلك الفترة هو السلام , خاصة مع اتفاقية كامب ديفيد 
وتطبيع العلاقات مع اسرائيل ؛ واستلزم الحديث عن السلام إنهاء الحديث عن 
الحو 
وقد تفسر تلك العوامل السابقة . كلها آى بعض منها, محدودية كم ء وقدر الأآفلام 
السيحماكية القن ككا ولت النكسة ل السيكه] الضيرية فق الستتعيفنات : 
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الفصسسل النتسائت 
الانفتاح الاقتصادى وسينما الاتفتاحع 


أولا : الانفتاح الاقتصادى 


رغم أن تعبير الانفتاح , لم يدخل القاموس الاقتصادى المصرى كلفظ شائع , 
للدلالة على تغير جذرى ف توجه الدولة الاقتصادى ,إلا فى مرحلة السبعينيات » إلا أن 
الحديث عن الانفتاح » أى المجتمع المفتوح كان طررحه الأول ف أواخر عهد الرئيس جمال 
عبدالناصر ؛ وبعد الهزيمة , حيث أعلن عبدالناصر ف بيان ١‏ ماررس أنه يريد مجتمعا 
مفتوحاء ليس بالمفهوم الاقتصادى , أى التوجه للاقتصاد النرأسمالى وإتما بمفهوم 
سياسى » يعنى فتح الآيواب للكنقد وللتعبير . لتمارسه القوى السياسية المختلفة . 

ثم جاء الرئيس أنور السادات ليستخدم نفس المصطلح:للتذليل على شيىء آخر 
تماما ء وهى تلك التغيرات الشاملة فى المجتمع المصرى , وبالذات على الصعيد 
الاقتصادى. 

وكما حدث تمأما فى الستينيات «حين صدر الميثاق لتقنين القرارات الاشتراكية ؛ التى 
سبق وأعلنت فى بداية الستينيات . أى بمعنى آخر حين جاءت النظرية التى تؤكد حتمية 
الحل الاشتراكى لاحقة على التطبيق للاجراءات الاشتراكية , فقد جاءت ورقة أكتوبر 
أيضا ف السبعينيات لاحقة على اعلان الانفتاح الاقتصادى ؛ كنهج جديد للدولة 
بالقانون رقم ”4 لسنة 151/5 . لكن ورقة أكتوبر لم تتحدث عن حتمية الحل 
الرأسمالى » وعن هدم النظام القديم كال ميثاق . لكنها تحدثت عن ترشيده وتصحيحه , 
بل وأكدت استمرارية أسس النظام القديم . حيث ذكرت بالنص لقد أرجف الذين زعموا 
أننا نريد أن نلغى الميثاق ؛ أو أن نعدل عن اشتراكيتنا » .)١(‏ 


)١(‏ د . آسامة الغرالى حرب . حوار يعنوان تحطيم الأساطير , أجراه د . عمرو عبد السميع ء الأفرام الاقتصادى, 
العدد الصادر بتاريخ ١548/1١ /١١/‏ م 


لحل 


لكن ما تمت مماررسته بالفعل لاحقا لقانون 5 لسنة ١51/4‏ , ولورقة أكتوير , كان 
ف حقيقته مغايرا تماما اقتصاديا لوجه مجتمع الستينيات فى مصر ء مما أرخ لنظام 
جديد ء كانت له آثاره الشاملة والعميقة فى المجتمع المصرى , ليس فقط اقتصادياء 
ولكن اجتماعيا ونفسيا ء بل وواكبته بذور انفتاح آخر فى المجال السياسى . وكان لتلك 
الآثار العميقة والشاملة مردودها ف المجال القنى بوجه عام والسينمائى بوجه خاص,ء 
لما يتصف به فن السينما من طابع جماهيري : وثيق الصلة يتقيرات ال مجتمع . 

قالانفتاح وان كان فى الأساس « يشير إلى سياسة اقتصادية . فان المصريين 
يفهمون منه معانى أوسع بكثير ء إذ ترتب على تطبيق اجراءات الانقتاح تغيرات عميقة 
فى العلاقات الاجتماعية , والقيم السائدة , بحيث أصبحت كلمة الانفتاح تثير ى ذهن 
المصرى العادى صورا ومواقف وعلاقات وقيما ء تختلف اختلافا جذريا عما اعتاد أن 
يراه فى الخمسينيات والستينيات » .)١(‏ 

وكان وراء اعلان سياسة الانفتاح الاقتصادى فى مصر السبعينيات دوافع تعددت : 
أشار اليعض الى أنه كان نتيجة «ضغط فئات اجتماعية جديدة ظهرت ف المجتمع 
المصرىء بعد فشل عملية التحول الاشتراكى , على الرغم من أن هذه العملية هى التى 
مكنتها من تكوين ثروات مثلت قوتها الاقتصادية قيما بعدء وأغلبها من عتاصر القطاع 
العام . والزراعة , والتجارة , والمقاولات . وكان تراكم توواكيا يي لفون التطي 
الاجتماعى » آى الاطار المؤسس للاقتصاد القومى . ويعد أن حصلت هذه الفثات على 
الحد الأدنى من القوة الاقتصادية . وساهمت فى تخريب عملية التحول الاشتراكى , 
يدآت تضغط لاذخذ بالانفتاح» 9). 

«وقلص آخرون دوافع الانفتاح إلى حد تصويره وكأنه مجرد نزوة أى مزاج خاص 
لأنور السادات ‏ أى لمجموعة حاكمة » وربطه يعضهم يما تم فى أعقاب ١١‏ مايى ورغبة 
قوى غريبة فى تخريب الاقتصاد المصرى بالانفتاح , متجاهلين أسبابا موضوعية كانت 
وراءه » ومنها المشكلات التى واجهها الاقتصاد المصرى قيل ١571‏ , والتى تفاقمت بعد 
النكسة . ذلك أن الحرب أضافت أعباء هائلة إلى الدولة وهى أعباء إزالة آثار 


)١(‏ د. جللال أمين . الاقتصاد والسياسة والمجتمع فى عصر الانفتاح , مكتبة مديولى ؛ القاهرة , طبعة أولى ك5خمكقلىء 
ص 26 

(؟) د. جودة عبدالخالق . الانفتاح الاقتصادى والنمى الاقتصادى في مصر 191/١‏ -/191/9 , مصر فى ربع قرن , 
بيروت 19485١‏ , طبعة أولى . ص 385 . 


١ 


العدوان ؛ واعادة التسليح » مما استلزم ضرورة تغذية الاقتصاد المصرى برواقد من 
رؤوس الأموال : واتاحة أكبر قدر من الاتصال بالعالم الخارجي» (). 

آما ورقة أكتوبر التى اعلنها الرئيس السادات , قهى تشير إلى هذا المعنى الأخير 
«الذى يقوم على تقدير احتياجات الاقتصاد المصرى من ناحية » وعلى الفرص المتاحة 
للتمويل الخارجي من ناحية أخرى»7"). 

كانت هناك آراء لاقتصاديين مصريين مناهضة لاجراءات تطبيق الانفتاح 
الاقتصادى فى مصر , ومنهم د. قؤاد مرسى الذى رأى أن الانفتاح «قد أطلق الحرية 
الكاملة لرأس المال الخاص أجنبيا كان أى محليا . وتمثلت تلك الحرية فى اطلاق حرية 
رأس المال الخاص ف كل الأنشطة والمجالات الاقتصادية ؛ وفى اطلاق حرية النمو له إلى 
أعلى المراحل والمستويات . وبذلك أعيدت السيادة لرآس المال الخاص على الاقتصاد 
المصرى , وفتح الطريق أمام تحجيم القطاع العام كما وكيفا . ووضعه فى خدمة رأس 
اكال الخاص محليا كان أو أجنبيا . 

وعلى الرغم من تهدد المجالات التى قتحت أمام رأس المال الخاصء إلا أنه تبين أن 
الأعمال التى أقبل عليها كان أهمها أعمال الاستيراد ء والمقاولة » والتوريد ‏ والوساطة ء 
والسمسرة ء والتمويل وتجارة العملة , والسلع الاستهلاكية . ومجالات الاسكان وما 
سمى بالآمن الغذائى . 

ودلت التجربة العملية , أن هذه الرأسمالية المحلية ذات الطبيعة الطقيلية , لا تعبا 
بتطوير الاقتصاد الوطنى » ولا ياجراءات التحولات الاجتماعية الضرورية ‏ 

كما أكدت اجراءات الانقتاح تخلى الحكومة عن عمليات التنمية . أى عن مستوليتها 
الاقتصادية الأولى » وذهبت معظم الاستثمارات الانقتاحية لمشروعات استهلاكية , 
تنتهى بانتهاء سنوات الاعقاء . ليبداً مشروع استهلاكى حديد يستفيد من حد الاعفاء 
المقرر»7). 


. د. أسامة الغزالى : مرجع سابق‎ )١( 

(؟ ) اتور السادات : ورقة أكتوير : جمهورية مصر العربية » هيكة الاستعلامات ؛ ابريل 191/4 , ص 57 

(؟)د.فؤاد مرسى ؛: مصير القطاع العام فى مصر , دراسسة فى أخضاع رأسمالية الدولة لرأس المال المحلى 
والأجنبى. مركز البحوث العريية : القاهرة . /1541 ؛ انظر من ص ٠١‏ الى ص 5” . 


1١و‎ 


لكن مثل تلك الآراء المناهضة للانفتاح لا تنفى ظهور نماذج قليلة ومحدودة 
لمشروعات ناجحة انتاجية » قام بها القطاع الخاص ؛ لكنها لم تؤثر فى المجرى العام 
لجملة مشروعات الانقتاح الاستهلاكية . 

فى تلك الفترة ‏ ظهر تعبير جديد أيضا فى الحياة الاقتصادية المصرية وهى تعبير 
النشاط الطفيي , ثم امتد هذا التعبير ليشير إلى فكة اجتماعية تمارس هذا النشاط «وميز 
هذا النشاط وتلك الفكة كونها تقدم على استغلال الغير وليس على عنصر الانتاج 
الحقيقي , وأتها ناقلة للثورة وليست خالقة لهاء ومعها تنفصم العلاقة بين الجهد 
والكسب , وتتفشى ممارسات التسلق والانتهازية والوصولية:» ('). 

و إلى جانب تلك العناصر الطفيلية أو تلك الفكة ذات الممارسات الطفيلية » فى مجال 
النشاط الاقتصادى ؛ كشفت حقبة الانقتاح فى مصر عن روافد أخرى » كونت نخبة 
الانفتاح , كان منها «بقايا الرأسمالية التقليدية التى تم تحجيمها فى الخمسينيات 
والستينيات فى مصر , ثم تم استدعاؤها ف السيعينيات للمشاركة ف النشاط 
الاقتصادى , خاصة بعد انهاء الحراسات . ثم عناصر البيروقراطية التى تقلدت وظائف 
داخل جهاز الدولة والقطاع العام , وكونت ثرواتها بطرق مشروعة وغير مشروعة . وكان 
من بينها أفراد من المؤسسة العسكرية . 

واستطاعت تلك القكات الثلاث أن تحقق فيما بينها تحالفقا دعمه وحدة المصالح 
المادية , إلى جانب علاقات مصاهرة , ونسب , جمعت بين مجموعة محددة من 
العائلات ؛ وامتدت بصلاتها إلى شخص وأسرة رئيس الدولة , وكبار المسكولين فى 
الحكومة والقطاع العام ؛ وقيادات الحزب الحاكم» 9). 

وقد كان للانفتاح ‏ مع تلك الممارسات الخاطئة لتطبيقه ‏ آثاره على عملية التنمية 
وبناء الاقتصاد فى مصر ء «فارتفعت الأسعار ٠‏ واختل التوازن اختلالا خطيرا بين 


)١(‏ د . ابراهيم العيسويي : ق اصلاح ما آفسده الاتفتاح . كتاب الأهالى , العدد الثالث سيتمير ١586‏ ء أنظر ص 
اليىرص8:؟ 

(؟ ) سامية سعيد امام : من يملك مصر ؟ دراسة تحليلية للأصول الاجتماعية لنخبة الانفتاح الاقتصادى فى 
المجتمع المصرى 199/4 - -1548 . الطبعة الأولى ١‏ القاهرة . دار المستقبل العربى, ١5945‏ , أنظر ص 55 : 
ا . 


-د . مصطقى كامل السيد . المجتمع والسياسة فى مصر ‏ دور جماعات المصالح فق النظام السياسى المصرى 
ددا المستقبل العريى , القاهرة ١5417‏ , ص ا" , 


1١ا/؟‎ 


مستوى الأجور ومستوى المعيشة . هذا فى الوقت الذى ظهر فيه نمط استهلاكى جديد 
تكاليفه باهظة , لم يقدر على محاكاته إلا الطبقات الثرية الجديدة . ولم تجد الأغلبية 
الباقية إلا البحث عن أعمال اضافية » ما يستتيع ذلك من اختلال العمل الأصل ؛ أى 
الهجرة للخارج أى اللجوء لوسائل الكسب غير المشروع ء أو الانسياق للشعور بالاحباط 
والعجز والهجرة من المجتمع بالعقل » الى ظل يعيش فيه بجسده .)١(‏ 

وتداخلت آثار الانفتاح الاقتصادية والاجتماعية فى المجتمع المصرى ‏ مما سيأتى 
ذكره لاحقًا - ومما كان له أثره على تغير نسق القيم ف المجتمع المصري ؛ وظهور سينما 
الجمهور الجديد . 

وقد قدر أيضا لتلك الممارسات الاقتصادية : أن تمثل روافد لأحد تيارات السينما 
الهامة فى السبعينيات وهى سينما (الانفتاح) . وتطرقت الى الشاشة للمرة الأولى معانى 
الانفتاح » والفثات الطفيلية ؛ وبقايا البرجوازية القديمة . ونمط الاستهلاك الجديد» 
والاختلال بين الأجر والعمل . ومجالات السمسرة . وتمليك المبانى » وتجارة العملة » 
والأغذية الفاسدة , والتحالقات العائلية . كما عمقت السينما مفهومها عن تخريب 
القطاع العام من داخله : والخلط بين المال العام والخاص» والعزوف عن توظيف 
الاستثمارات فى الأنشطة الانتاجية . 

ولا يعنى تطرق تلك المعانى إلى الشاشة إرتفاع درجة الوعى بهاء وبآثارها فى 
الأفلام السينمائية التى تناولتها . فقد تراوحت تلك الأفلام ‏ كعادة السينما المصرية فى 
تناولها للوقائع المصرية ‏ ما بين الوعى ؛ والتنبيه» ومحاولة الإسهام عن طريق الفن 
بدور التنوير لما يمر يه المجتمع المصرى , وبين المتتاجرة وركوب موجة الرواج 
الجماهيرى لتيمات تجد استجابة من المشاهدين ؛ فى فترة زمنية محددة . 

ولذلك فقد تراوحت الأفلام المصرية , التى تناولت الانفتاح , ما بين الأفلام الجيدة 
التى حاولت أن تقوم بمهمة التحليل ٠‏ والتننيه ومحاولة الوصول إلى رؤّية » والأقلام 
الرديئة » التى ساهمت فق الترويج للانفتاح الاستهلاكى غير المخطط , والتى أعلت من 
قيمة أبطالها من الانفتاحيين الجدد . 


,01 , 58084 حمق 2ت11385 ج1106 متا [ه 169 ستماءعع ه11 أمبزع , سمنلا81 لممصدوةظ2 , مععلة8 (1) 
ط راك 
د . ابراهيم العيسوى . مرجع سايق . ص ٠74‏ 
-د ‏ عبد الجليل العمرى . ذكريات اقتصادية واصلاح المسار الاقتصادى » دار الشروق ء القاهرة ؛ بيروت ؛ طبعة ‏ 
أولىة1358 ص 6ت 7/١‏ 


يمن 


ثانيًا : اختلال نسق القيم فى المجتمع المصرى وأثر ذلك على معايير النجاح 
الجماهيرى للأفلام 

لم يكن الانقتاح مجرد نهج اقتصادى لمصر السبعينيات : لكته ومن خلال آثاره 
الاجتماعية . كان بمثابة انقلاب فى كثير من الأوضاع والمفاهيم التى كان من المتصور 
أنها استقرت فى الضمير الجمعى المصرى , ومثلت نسقا لقيمه غير قابل للتيديل ٠‏ ذلك 
لأنه نتاج للتجرية المصرية منذ آلاف السنين . 

لكن الانفتاح الاقتصادى بالكيفية التى تم تطبيقه بها فى مصر ‏ وليس لمجرد كوته 
انفتاحا تمت تجريته بنجاح فى كثير من دول العالم ‏ أساء لهيكل الأجور والمرتيات , 
ولهيبة السلطة , ولثقة المصريين بالنقس . ونشأ معه مايسمى بالسلوك الطقيلى » 
وصاحيه تدهور ثقافى إنعكس ف أشكال متردية من الفنون ء تلائم ذلك الجمهور 
الجديد , الذى كان نتاجا لانقلاب الأوضاع الاقتصادية , وللخلل الذى لحق بنسق القيم 
المتوارث فى المجتمع المصرى . 

وقد استطاع ذلك الجمهور الجديد يسطوته المادية . أن يزيح عناصر الطبقة 
المتوسطة . التى كانت هى المستهلك الأول للإنتاج الثقاف والفنى فى مصرء والتى 
انحدرت إلى مصاف الققراء . وأن يتميز وحده بالقدرة على شراء القن . ومن هنا كانت 
الفنون جماهيرية الطابع ( كالغناء . والمسرح . والسينما ) هى أكثر أنواع القنون تأثرا 
بيسطوة هذا الجمهور الجديد . 

وتجىء القيم فى أى مجتمع من المجتمعات , « بمثابة معايير للحكم على الظواهر 
والسلوك » وتحديد أولويات الأهداف التى ينشدها مجتمع معين , وبالتالى يتوقع من 
أفراده احترامها والسعى الدائب لتحقيقها . كما تتراوح القيم فى أهميتها بحيث يمكن فى 
معظم الحالات ترتيبها تنازليا أى تصاع ديا فى مجتمع معين , ولأن القيم تتواجد فى 
أنساق مترابطة , فإن لكل مجتمع قيمه التى يحكمها اتساق داخلى يساعد أقراده على 
النظرة المشتركة للأمور . وعلى حد أدنى من السلوك والاستجابة النمطية المنبهات 
نفس ها ..... ولآن نسق القيم يملك قدرًا من التغير والتبدل ء فإن التركيز على نظام أو 
آاخر من أنظمة القيم فى مرحلة معيتة , هو نتاج المعطيات السياسية ٠‏ والطيقية . 
وتوجهات النخبة الحاكمة فى تلك المرحلة » (') . من هنا ومع تقير لك المعطيات فى 


1١‏ ) د . سعد الدين إبراهيم : مدخل إلى فهم مصر . مصر فق ربع قرن » بيروت ٠»‏ اموا » طيعة أولى : انظر من ص 
وك لد 


تيل 


المجتمع المصرى فى مرحلة السبعينيات , كان ذلك التغير الذى لحق بدوره ينسق القيم . 

ذلك التعرض لنسق القيم » إنما هو تقدير لما له من أهمية انعكست ف ال مجال الفنى فى 
مصر السبعينيات ٠‏ ذلك « أن السيطرة القيمية تبقى ف النهاية للطبقة المسيطرة 
اقتصادياء والتى تفرض قيمها الخاصة بمختكف الوسائل التى تستخدمها , لقرض 
هذه القيم وأهمها الدولة بشتى أجهزتها الرسمية ‏ ومنها الإعلامية كما أن القيم تلعب 
دورا مزدوجا . قهى إما أن تساعد على تطور المجتمع أى تعيق هذا التطور . ويتوقف 
ذلك على الطيقة التى تهيمن على هذه القيم » وإلى أى حد تستجيب لمصالح الجماهير , 
وتعبر بصدق عن رغياتهم وحاجاتهم الحقيقية » ('). 

وفى السينما تصنع الكثير من الأفلام , الجزء الأكبر منها أفلام استهلاكية تقدم 
عادة صورة مزيفة وغير حقيقية لالونئسان المصرى على الشاشة ؛ و إذا ما ألقينا نظرة 
على تلك الأفلام فى السينما المصرية , لأمكننا أن نتبين عادة أنها من صنع الطبقة 
المسيطرة , « التى لاتريد أن تتنازل عن سيطرتها , لذلك لايحض انتاجها السيتمائى 
على التغيير من قريب أى بعيد . وإنما هى تعمل من خلال الأفلام على الترويج للآفكار 
والأنماط التى تخدم بقاء كل شىء ف المجتمع على ماهو عليه . أى على استمرار 
الأوضاع الاجتماعية والسياسية والاقتصادية الساكدة »(). 

ومع اجراءات تطبيق الانقتاح . تسيدت اقتصاديا فكات المهنيين ‏ الذين دفعت 
الهجرة إلى بلاد النقط بالعدد الأكير منهم . وساهم التسيب فى سوق الأسعار والأجور 

٠‏ فى ارتقاع نسبة مايحصلون عليه مقابلا لخدماتهم . كما برزت أيضا إلى سطح المجتمع 

فكات السماسرة . وتجار العملة ‏ والمتاجرين بأقوات الشعب تحت ستار تحقيق الآمن 
الغدائى . والمقاولين الذين تحولوا إلى تجارة المبانى ... وهى فكات تتصف بضآلة 
حصيلتها التعليمية والثقافية . وما يمكن أن تتسم به من وعى وإدراك ف استقيالها 
للأعمال القنية . 

خلق الانفتاح هذا الواقع الاجتماعى الجديد فى مصر السبعينيات ٠‏ « وتمخضت عنه 
نتائج جمة فى مجال السلوك الاجتماعى ٠‏ والأوضاع السيكلوجية » إنعكست ف النهاية 
(1 ) نكى عبد الحميد زكى : القيم الاجتماعية للانفتاح الاقتصادى فى مصر . كما تعكسها نماذج من الإنتاج الفنى 

السينماكي ف السبعينيات ( دراسة ف تحليل المضمون 151/5 1145 ) رسالة ماجستيرء ص 79,1١‏ . 


(؟ ) سمير فريد : الإنسان المصرى على الشاشة بين الأفلام الاستهلاكية والأفلام الفنية, مجلة الهلال: شهرية : 
دار الهلال ؛ توفمير ١9/45‏ 


نفل 


على نسق القيم » وذلك من خلال إعادة توزيع الدخل لصالح تلك الفثات الجديدة . مما 
خلق فى نفس الوقت واقعا جديدا! آأيضا ق مصر هو (الاغتراب), كشكل من أشكال 
الانسلاخ عن المجتمع , والاحساس بالعزلة , والعجز عن التلاوّم مع المتغيرات الحادة . 

وكان لهذا الاغتراب ظواهره : التى استطاعت السينما عن طريق مجموعة الأفلام 
التى تعرضت للانفتاح بالهجوم والتحذير من بعض نتائجه , أن ترصده » وتتتبع بقدر 
كبير من الوعى آثاره فى المحيط الاجتماعى المصرى . 

فنتيجة للاغتراب . نشآ نوع من العنف وجه إلى الاعتداء على بعض ممثى السلطة 
العامة من الأشخاص الرسميين . كرجال الشرطة . مما تسبب ف انخفاض هيبتها . 

ونتيجة للاغتراب أيضا نشأت ظاهرة الهجرة والنزوح ٠‏ وجانب منها متعلق بهجرة 
العقول , الذى تتعرض له الفئات الأكثر ثقافة , والتى لم يستطع المجتمع استيعابها 
داخل خطط طموحة للتنمية » كما تزايدت الهجرة للعمل خارج الوطن ‏ الهجرة المؤّقتة - 
ودخلت مصر ( عصر تصدير أبنائها ) على حساب خلق امكانيات التنمية الاقتصادية 
والاجتماعية المستقلة » وفقدت البلاد عناصر من أفضل ملكاتها العمالية والتكنولوجية . 
وحتى مايتعلق بالهجرات غير الماهرة . فقد أساءت إلى مجالات كثيرة فى مصر , ومنها 
قطاع البثاء والتشييد على سبيل المثال . 

ولم تستطع الدولة وقتئذ ‏ وحتى الآن ‏ أن تتنبه إلى النتائج السلبية لعمليات 
الهجرة : والتى لاتتوازى على الإطلاق مع تنتاكجها الإيجابية ‏ كما يسود الاعتقاد 
الخاطئ ‏ والمتمثلة ى تحويلات المصريين العاملين بالخارج . 

ومع غياب رب الأآسرة » وتسيد الآمل والرجاء ف النزوح » وسيطرة عوامل الجذب 
المادى ؛ ونشأة أتماط استهلاكية مدمرة مع العائدين ‏ ومع الفكات الطفيلية الجديدة » 
فى مواجهة العجز المادى لدى الذيين لم يغادروا مصر . تشأ الحل الفردى واتسم ينوع 
من الأناتية : فإما النزوح للخارج كفاية لاتدانيها آية غاية أخرى , وإما الانسحاب من 
المجتمع لتجمعات خارج حدود الشرعية . خاصة مع غياب الممارسة الحقيقية 
للديمقراطية ‏ كالجماعات الإسلامية والتجمعات الشيوعية ‏ أى اختيار القناعة كحل 
ظاهريى ؛ يخقى بركانا من اليأس والقتوط والأحباط والأحساس بالعجز . كان من 
نتاكجها أن طفت على السطح ف المجتمع المصرى ممارسات تقترب من حد الظاهرة فى 
بعض حالاتها كالاختلاس » والرشوة وزيادة مبالغها إلى حد الملايين . وبين مستويات 
عليا؛ والغش , والتزوير » وتسزايد جرائم التموين وحالات الاغتصاب ؛ وحوادث 


كال 


الانحراف بين بيكات لم تعرفها من قبل .. وغيرها ((). 

وكان من الطبيعى أن تصاب الحياة الثقافية أيضا بنوع من التشويه : وتحول الفن 
فى قطاع كبير منه إلى سلعة لاخدمة ؛ وتسيد ذوق أصحاب القوة الشرائية المكتسبة بلا 
عمل طن ردن تسكيية الكورقع لا لج بذانيه و إكهنا بمين جره العفالة إن يلاد 
النفط العربية » وارتفاع قيمة الأراضى والعقارات ؛ ورواج قطاع الشقق المفروشة وما 
إلى ذلك . 

أما الطبقة المتتوسطة التى تصدرت الحياة الثقافية انتاجا ء واستقبالا ف المجتمع 
المصرى حتى بداية السبعينيات ء فقد تراجعت من خلال قرارات وسياسات نظام 
الحكم الاقتصادية والاجتماعية . 

« ولأآن أحد تعريفات علم السياسة أنه علم توزيعى . يدرس كيفية توزيع الموارد 
النادرة بين المواأطنين وماهى انحيازاته الاجتماعية , ولآن الواقع المصرى بالتحديد يشير 
إلى أن السلطة تلعب دورا تاريخيا بارزا دائماء فى نشأة الطبقات الاجتماعية وحمايتها: 
فلم تكن الطبقة المتوسطة هى التى إنحاز لها نظام الحكم فى السبعينيات ‏ لكنه إنحان 
لطبقة الانفتاحيين الجدد »(') . وكان لتلك الأوضاع آثارها السيئة : ذلك أن التاريخ 


)١1(‏ عبد الخالق فاروق حسن : الأثار الاجتماعية للانفتاح الاتتصادى , مجلة شئون عربية , عدد نوفمبر 
0 ااانظر من ص 7 ٠١‏ إلى ص ١7٠‏ 
- د . إبراهيم العيسوى : مرجع سابق انر من ص 58 إلى ص ؛ غ , 
سيد عبد اللطيف احمد : تطور القيم والأساليب الثقافية المرتبطة بالجماعات الطبقية مجلد التدرج 
الاجتماعى » المركز القومى البحوث الاجتماعية والجنائية , المسع الاجتماعى الشامل للمجتمع المصرى 
1980-5-5861١ءانظر‏ من ص 45١‏ إلى 47 ؛ » ومن ص 757 إلى ص 7364 , 
-د . تادية حليم : الهجرة ؛ مجلد السكان , المركز القومى البحوث الاجتماعية والجنائية ؛ المسح الاجتماعى 
الشامل للمجتمع المصرى ١980-1567‏ أنظر من ص ١7١‏ إلى 80؟1 . 
-د. قادر فرجانى : سعيا وراء الرزق , دواسة ميدانية عن هجرة المصريين للعمل فق الأقطار العربية , مركز 
دراسات الوحدة العربية . بيروت , مارس 88 ؛ طبعة أولى» اتظر من ص ١5‏ إلى ص 151١‏ , 
(؟ ) د . على الدين هلال : المشكلة السياسية فى مصر والتحول إلى تعدد الأحزاب , تجربة الديموقراطية فى حصر , 
مكتبة نهضة الشرق ؛ جامعة القاهرة : طبعة ثالثة , 1519/5 ,ص ”الا . 
-د. جمال مجدى حسين : البناء الطبقى فى مصر 15855 : 191١‏ , دار الثقاقة للطباعة ولنشرء القاهرة » 
١ص ,.75١‏ 
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المصرى قد أثبت على مداره » أن الطبقة المتوسطة كانت دائما أكثر وعيا بهويتها من 
سائر الطبقات . وأن أصحايها عادة مايحملون هم تعليم أبنائهم ورقع مستواهم ,2 
مقارنة بالطبقتين العليا والدنيا . وتبقى الطبقة المتوسطة أيضا هى البوتقة التى تتجمع 
عندها قيم المجتمع الأصيلة . دون تنازل أى تهاون تفرضه ظروف الحياة لدى الطبقتين 
الأآخريين . 

وفى عصر اليترول شهدت تلك الطبقة تدهورا وضياعا . وأصيبت قطاعات كبيرة 
منها بالاحياط فى امكانيات تحقيق أمانيها وتطلعاتها فى المستقبك . خاصة الاجتماعية 
الايجابية . 

وقد ساهم تدهور مستوى التعليم : وتدهور المستوى الثقاف والعقلى العام الذى 
ساعدت عليه وسائل الاتصال الجماهيرية ‏ وخاصة التليفزيون على تقهقر الموظف 
المكرفسى كد قجناة الكليقة العو ةدرو أشركه مرق أوكئ امعداما كول تخول 
شعوره إلى الاحساس بالتعاسة . وإلى خروجه القهرى من دائرة استهلاك المواد 
الثقافية. 

وهكذا كان الانقتاح ى مصر ليس مجرد ظاهرة اقتصادية فقط ء بل هو ظاهرة 
تحول مجتمعى شامل ؛ بكل أبعادها وآثارها ؛ فيما يتعلق بالقوى الاجتماعية » وينسق 
الشم ق اصع يل بالشخصسة القؤمئة ذاقها وتعة فتدلت معاييز الطيوات و النقطا 
والمسموح والممتوع , والمقبول والمرفوض » (). 

فأين كانت السينما من هذا التحول المجتمعى ؟ وأين كانت من هذا الانفتاح الذى 
أنجب جمهورها الجديد ؟ هذا ماسنحاول الإجابة عنه . 


ثالثا : سينما الجمهور الجديد فى مواجهة سينما التنبيه والوعى 
مثل تيار سينما الانقتاح , أحد أهم تيارات سينما السبعينيات فى مصر , وذلك إلى 
جانب تيارى سينما مراكز القوى . وسينما أكتوير. 


, 1588 . سعد زهران . فى آصول السياسة المصرية . مقال تحليل نقدى ف التاريخ السياسيى . دار المستقيل‎ )١( 
, ١١6 طبعة أولى . ص 86 وى ص‎ 

-د . اكرام بدر الدين . الثقافة السياسية , النظام السياسى المصرى وتحديات الثمانينيات 1985-1565 : 
مكتبة نهضة الشرق . جامعة القاهرة ؛ طيعة ثانية , 1547 , ص ١7/1‏ . 
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معاصرة: وأكثرها اقترايًا من نبض اللحظة ومعاناة الواقع . فإدا كاتنت سينما مراكز 
القوى . تنصب على تثناول ممارسات الماضى فى مصر . وخاصة ممارسات فترة 
الستينيات السياسية والاقتصادية . وإذا مانحت سينما أكتوير إلى التقديم لحرب 
١637‏ يتناول مقابلها أيضا . بمعنى سنوات ماقبل التكسة ومابعدها كمقدمة للنصر, 
إلا أن مجال سينما الانفتاح كان هو الحاضر . حاضر مصر السبعينيات يمماربساته 
الاقتصادية والاجتماعية ‏ وليست السياسية ‏ وان انعكست بشكل أو بآخر فى تلك 
الأقلام ‏ وبالتالى ‏ فقد امتلكت شجاعة مواجهة سياسة الانفتاح وآثارها فى المجتمع 
المصريى ؛ فى عهد صاحب هذه السياسة الركيس أثور السادات . 

تلك الشجاعة إنما تنسب فقط للجانب الجاد الواعى من تيار سينما الانفتاح ؛ الذى 
تناول ممارساته بالنقد والتحليل ومحاولة اثارة الوعى ء والتنبيه لسوء التطبيق 
والعاقية . لكنها لاتتعلق على الاطلاق بذلك الجاتب الآخر من تيار سينما الانفتاح ؛ وهو 
المتاجرة عن طريق السينما بالآأزمات المصرية , والمستغل لرواج ( تيمات ) أثبت تناولها 
قدرته على اجتذاب جمهور ء وتحقيق أرباح » وكان طريقها تكريس الأمر الواقع 
والاعلاء من شأن تمادذجه . 

كما أنه وإن كانت سنوات السبعينيات ؛ قد شهدت مولد تيار الانفتاح فى السينما 
المصرية: إلا أنه يمكن أن نسجل أن آأصحاب الجناح الأول منه ‏ سينما الوعى والتنييه ‏ 
كانوا أسبق ف الظهور على الساحة السينمائية . وظهرت أفلام مهاجمة الانفتاح فيما 
يقرب من منتصف السيعينيات ‏ بينما تأجل ظهور الجناح الثانى ‏ سينما الجمهور 
الجديد إلى مايقرب أيضا من نهاية السبعينيات. قيما يؤكد وعى الجتاح الأول الذى 
سارع بالتحذير والتنبيه » وانتهازية استفلال الجناح الثانى : الذى سعى إلى تتارل 
موضوع له جاذبيته . بصرف النظر عن كيفية هذا التناول الذى اتسم بالتجارية . 

وقد استمر وجود آفلام الانفتاح فى سيتما الثمانينيات . خاصة ف النصق الأول 
منهاء كرجع الصدى لأحداث السبعينيات من ناحية , ولاستمرار ممارسات الاتفتاح 
وآثاره فى المجتمع المصرى ف تلك الحقبة وحتى الآن , تلك الآثار التى حفرت وجودها 
اقتصادياء وتعمقت جذورها اجتماعيا . 

وف الثمانينيات , دأكدت أيضا الغلبة للجمهور الجديد كمستقبل للافلام 
السينمائية . خاصة مع انتشار أجهزة الفيديى . واستمرار تراجع دور العرض 


لحيل 


السينمائى فى مصر . وكان ذلك فى صالح أقلام جناح الجمهور الجديد من سينما 
الانفتاح . 

ويمكن أن نضيف إلى هذا العامل الأخير , عاملا فى غاية الأهمية وهو ذلك المتعلق 
بالموزع الأجنبى ‏ العربى بالتحديد ‏ للأفلام المصرية , والذى ينتج الجانب الأكبر من 
الفن السيتمائى فق مصر ‏ من خلال شروطه وهيمنته على الأسواق العربية » المستورد 
الأساسى للفيلم المصرى , وهى شروط فى غير صالح الفن السينمائى أى صالح الثقافة 
الرفيعة المستوى ‏ كما سيتم التعرض لذلك بالتفصيل عند تناول سيثنما الجمهور 
الحجديد. 

وهناك ملاحظة ء وهى أنه عند تناولنا لتيار سينما الاتفتاح فى السينما المصرية فى 
السبعينيات » سينقسم ذلك إلى قسمين لكل منهما أسياب للوجود والاستمرار ء كما 
سبق التعرض لذلك التقسيم : وهما : 

. سيثما الوعى والتنبيه‎ ١ 

؟- سيثما الجمهور الجديد. 

كما آن هنا تقسيما آخر سيلحق بذلك التقسيم الأول . ذلك أننا نرى أن سينما 
الانفتاح . ليست هى ققط تلك التى تناولت الانفتاح كموضوع لها , لكن لها مدلولا 
أوسع ؛ يرتبط بنوعية توجه تلك السينما للجمهور . فهناك سينما قاومت الانفتاح وكان 
الانقتاح هو موضوعها . وسيتما أخرى لم تتناول الانفتاح , لكتها فى نفس الوقت لم 
تتوجه إلى جمهوره الجديد ؛ بل أصرت على تقديم نمانج جيدة للأفلام السينمائية تثير 
أيضا نوعا من الوعى والتنييه , وإن كان فى غير اتجاه موضوع الانفتاح . 

كما أن أفلام الانقتاح ؛ فى جانب تكريس اجراءاته والاشادة بتماذجه الجديدة » أى 
تلك الأفلام التى شايعت الانفتاح بآثاره المدمرة » كان لها امتداد آخر خارج موضوع 
الانفتاح » بمعنى امتداد عن طريق أقلام رديئة المستوى ؛: غازلت جمهور الانفتاح دون 
أن تتطرق للانفتاح نفسه ء لكنها ومن خلال استغلال المزاج النفسى , وتردى المستوى 
الثقاى لفئة المشاهدين الجديد فى الداخل والخاري » قدمت أفلاما هابطة القيمة تحوى 
كثيراً من المحظورات ‏ خاصة الأخلاقية ‏ القديمة : وقدمت العنف , والدم , والمخدرات , 
والجنس » ... بلا أى تقدير حقيقى لخطورة ذلك التقديم الساذج والمشوق » ف تقس 
الوقت. 

ولذلك فإن التفسيم الثانى ‏ والملحق بالأول ‏ فى سينما الانفتاح سيكون : 


م1 


١‏ سينما التنبيه والوعى : وهى تحوى سينما مقاومة الانفتاح ء والنماذج الجيدة 
من انتاج الفترة . 

؟ ا سيئما الجمهور الجديد : وهسى تشمل سينما مشايعة الانفتاح ء والنماذج 
السينمائية الرديئة من إنتاج نفس الفترة أيضًا . 
على أن تتم التفرقة بين النوعيات المختلفة من تلك الأقلام , عند التعرض لها 

بالتفصيل. 
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سينها الو عى والتضسبه 
(1) سينما مقاومة الانفتاح: 

تراوح المستوى الفنفى لأفلام مقاومة الإنقتاح » بين الأفلام الجيدة : والأقلام 
محدودة القيمة والمستوى .ء لكنه يسجل لها جميعا أنها تصدت لتلك المماربسات » فى 
الحياة الاقتصادية والاجتماعية المصرية وأرادت أن تسهم مع أصوات أخرى فى الحياة 
السو اق ينين التسد حو دن الأمكرافات الى تك انتم الاتفضات درون قشف القنات 
تطوير وتعديل نمط التنمية فى مصر ء من خلال تلك الأنماط الفيلمية . 

« فقد أثبتت دراسات حول السينما ‏ كظاهرة اجتماعية ‏ فى كثير من بلدان العالم , 
انمي الذون القع تلع العرودن التسيضاقية 3ق إجدانه اخيرات جوهرية وانساق القيم 
الخقاشة والامتماضرة والسيابيفة ووالعن شوو إل حتاف كافرات عطيمة ف تَطوين ان 
اعاقة التنمية الاجتماعية والاقتصادية فى هذه الدول , ومازالت المكتبة العربية تفتقد إلى 
يله النوعية من الدراسات . 


كما آثيتت تلك الدراسات أن السينما من الوسائل الهامة التى تؤكر على جوائي 
الوعى الاجتماعى , والأيديولوجيا ؛ والقيم ؛ والمعايير , والأساليب السلوكية من خلال 
المادة التى تقدمها ‏ ومن خلال مضامينها . كما تؤثر على تشكيل الإدراك والوعى لدى 
الأفراد واتجاهاتهم , نحو القضايا السياسية والاجتماعية الأساسية ف المجتمع . 
وجدير بالذكر أنه كلما كان الإنتاج السينمائى يعبر أى يعكس واقعا اجتماعياء كلما كان 
أكشر فعالية وتأثيرا فى الجمهور السينمائى » .)١(‏ 


(١)د.‏ أحمد حجازى _الإنسان المصرى والتبعية الثقافية . الإنسان المصرى على الشاشة يحوث ومتناقشات 


حلقة البحوث التى نظمها المجلس الأعلى للثقاقة ( لجنة السينما ) بالقاعة الكبرى للأمانة العامة لجامعة 
الدول العريية , الهيئة المصرية العامة للكتاب , 15/85 , ص 111١١١8‏ 


ا١م"؟‎ 


من هنا كانت أهمية أفلام ( سينما مقاومة الإنفتاح ) : التى تصدت لأنماط وقيم 

أبرزت فسادها . نشات مع الإنفتاح أو نمت مهه , أى بفعل ظروف مصاحبة أخرى , 

ربما كان لها جذور ق الزمن الماضى . لكنها فى الحالتين شكلت توعا من الإنهيان أو 

الانحراف عن نسق القيم المصرى المتوارث . كان أهمها من استعراضنا لمحتوى تلك 

الأفلام الآتى : 

- شيوع وغلبة القيم الاستهلاكية . 

انتشار قيم القساد والرشوة واستغلال النفوذ . 

-انهيار القيم المتصلة بالعلم والثقافة وطغيان قيم المادة . 

ماكر سم قي العبل لمتكي 

- انهيار محتوى العلاقات الاجتماعية وخاصة الآسرية منها . 

غلبة التمسك بالدين كشكل ظاهرى دون مضمون حقيقى موازى له . 

الانهيارات الأخلاقية تحت وطأة مشاكل الانفتاح المختلفة . 

تراجع قيمة تمسك المصرى بوطته لصالح أمل الهجرة المؤقتة لبلاد التفط . 

- انتشار وشيوع قيم الفن الهابط . 

وبلاحظ أنه بالنسبة لتلك الأفلام : 

١‏ - أنها قد تعرضت للإنقتاح كمادة أساسية » أى تيمة رئيسية استوعبت ما عداها قف 
الفيلم , أو كتيمة فرعيه إلى جانب تيمات أخرى ء وذلك معناه أن تلك الأفلام قد 
تناولت الإتفتاح بشكل مياشر أى بشكل ضمنى . 

 "‏ أنه من خلال إدانة تلك الأفلام لقيم فاسدة . نشأت مع الإنفتاح فأن تلك الإدانة قد 
إنصرفت أيضا وبشكل عام إلى أشكال الفساد والإنحراف والانتهازية » بمعنى أن 
تلك الاأقلاع كناف فيعة الجدواع شبد ]نيوان القينم آنا كيان مصدرها وإن 
تصدرها الإنفتاح . 

“" - قدمت بعض تلك الأفلام حلولا فى نهايتها . تعبر فى مجملها عن الاحباط : وحالة 
اللاامل فى توخى اصلاح الحال عن طريق السلطة أى نظام الحكم . ولذلك فقد 
اقترنت تلك النهايات بالحلول الفردية , والعنف , وأحيانا القكل ؛ أو على الأقل 
الإنسحاب من المجتمع بالرحيل إلى الخارج ؛ أو التقوقع إلى الداخل ؛ مع ما يحمله 
ذلك من إشارة واضحة أيضا إلى احتمالات الانفجار القادم ف المستقبل والتحذير 


منه . 
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وتعتبر تلك النهايات التحذيرية » التى نبهت إليها تلك الأفلام فى السبعينيات من 
أخطر ما أشارت إليه . ذلك أن سنوات الثمائينيات اللاحقة قد أثبتت اتجاه المجتمع - 
وليس مجرد الأفلام إلى الأخذ بتلك الحلول . 

وتحوى تلك المجموعة من الأفلام ثلاثة عشر فيلما . وقد تم عرضها ف الفترة ما بين 
عام ١11/5‏ 154813 , وذلك يعنى أن الفيلم الأول فى تلك القائمة قد تم إنتاجه بعد 
إعلان سياسة الانفتاح يحوالى سنة واحدة . وهى تاريخ مبكر وسريع لإستجابة 
السينما , وهو فيلم : على من تطلق الرصاص . 

ومن بين تلك القيم المرفوضة التى سبق الإشارة إليها فى الصفحات السابقة ؛ والتى 
أفرزها مناخ الإنقتاح الاقتصادى , كان تركيز كل فيلم غلى احداها أو بعضها : 
ققد أدان فيلم ( على من نطلق الرصاص ) الرشوة والفساد » واستقلال النفوذ 


واحباط الشرفاء . 
كما أدان فيتم ( المذنيون ) أيضا انتشار الفساد والإتحراف الأخلاقى وسيطرة قَيم 
المادة . 


- وأشار فيلم ( شقة فى وسط البلد ) إلى أزمة الاسكان وآثارها الاجتماعية المدمرة, 
خاصة بالنسبة لفتة الشباب ء وما ينكج عنها من احباط وانتهاك لخصوصية 
الإنسان ؛ وافتقاد الأمل فى المستقبل , والاستقرار . وتكوين أسرة وما يدفع أيضا إلى 
الإنحراق والقساد. 

- وتناول فيلم ( شيلنى وأشيلك ) اتتشار العمولات والرشوة : واستغلال النفوذ, 
وانهيار العلاقات العائلية . 

- وف ( رحلة داخل امرأة ) كانت الإدانة لنماذج الإنفتاح من اليمين واليسار , وتراجع 
قيمة العمل المنتج ؛ فى مواجهة الاثراء غير المشروع . 

وف (الأقمر ) تعرض الفيلم لتراجع القيم الأصيلة » وطغيان القيم الفاسدة . 

أما فيلم ( المحفظة معايا) فكانت إدانته لسرقة المال العام ؛ والفساد والهبوط 
الأخلاقى » وتورط الكبار . 

- وأشار فيلم ( انتبهوا أيها السادة ) إلى الخلل القائم فى سلم القيم : وانهيار القيم 
المتصلة بالعلم والثقافة وطغيان قيم المادة » إلى جانب تراجع قيمة العمل المنتج . 

( ولا يزال التحقيق مستمرًا ) الذى أدان شيوع وغلبة القيم الاستهلاكية, 
وإكتساحها لقيم الشرف والأمانة ‏ وانهيار محتوى العلاقات الاجتماعية . 


ممما 


- آما فيلم ( الحب وحده لا يكفى ) فقد أشار إلى انهيار القيم المتصلة بالعلم والثقافة 

والأخلاق أيضا , أمام طغيان قيم المادة » وإن انتصر لقيمة العمل اليدوى فق الذهاية . 
- وف ( أهل القمة ) إشارة واضحة إلى انقلاب الأوضاع الاجتماعية , واعتلاء الطبقات 

الطفيلية قمة الهرم الاجتماعى . مع انتشار الرشوة والقساد والحاح المطالب 

الاستهلاكية . 
- وق فيلم ( أمهات ف المنفى ) ؛ تعرض الفيلم لطغيان قيم المادة . وانهيار محتوى 

العلاقات الأسرية. 
-أما فيلم ( وقيدت ضد مجهول ) آخر تلك القائكمة , فقد أشار أيضا إلى طغيان قيم 

المادة على ما عداها ء وانتشار الفساد والرشوة . 

ولنعود مرة أخرى إلى تناول الأفلام يشىء من التفصيل » ونيد بفيلم ( على من 
نطلق الربصاص ) للمخرج كمال الشيخ ؛ الذى يسجل له سبق البدأ بالتنبيه لمخاطر 
انتشار ممارسات خطيرة على نطاق واسع ء والتحذير فى نفس الوقت من الوصول إلى 
طريق مسدود , لا يجدى معه مع غيابٍ القانون المتصف , سوى اللجوء إلى الحل 
الفردى », الذى يتصف عادة ياتياع العخف ويصل إلى حد القتل . 

أشار الفيلم إلى تخريب القطاع العام من داخله » ومن خلال قياداته أحيانا » ومنهم 
عسكريون تتاوبوا المناصب ف الأماكن الهامة فى الستينيات . كما أشار إلى اتخاد مسحة 
التدين والصلاح ستارا للفساد ء والرشوة ؛ والقكل . وأشار إلى ظاهرة استفحلت فى 
السبعينيات وهى الغش فق مواد المبانى وسقوطها على رؤوس الأبرياء » ثم إلصاق التهم 
بالشرفاء الذين يرفضون الرشوة والعمولات . كما أدان الفيلم أيضا بدأ انتشار الميول 
الاستهلاكية , وارتفاع الأسعار المبالغ فيه فيما يتعلق بالاحتياجات الأساسية للمواطن . 
مما يشجع على الاتحراف , والتخلى عن قيم الشرف من جانب المواطنين . 

الفيلم على غير عادة السينما المصرية التى سادت فق الستينيات , وامتدت حتى أوائل 
السبعينيات ؛ تناول الحياة المصرية المعاصرة بجرأة وشجاعة , ولم يلجأ إلى الطريق غير 

المباشر , أى الرمز كى يتلاق الاصطدام مع السلطة . 

وكما فتح فيلم ( على من نطلق الرصاص ؟ ) باب مهاجمة الانفتاح فى السينما 
المصرية ؛ وياب العنف أيضاء أى بمعنى أكثر دقة باب التحذير من العنف القادم , ققد 
استطاع فيلم (انتبهوا أيها السادة ) بعد خمس سنوات من الفيلم الأول ٠‏ وبعد إتضاح 
اثار سياسة الانفتاح خاصة الاجتماعية فى المجتمع المصرى عبر تلك السنوات أى عام 


١م‎ 


إستطاع أن يتناول بوعى هذا الانقلاب والتغيير فى نسق القيم للمجتمسع 
المصرى. وكان أيضا من أفلام التحذير والتنبيه لخطورة المساس بهذا النسق لصالح 
غلبة القيم المادية , والميول الاستهلاكية . وتراجع قيم الثقافة : وقيم التعليم لصالح 
تردى المستوى التعليمى والثقاق لفكات طفيلية أبرزها الانفتاح . ومنحها من الدخل 
المادى ما لا يتساوى على الاطلاق مع ما تقدمه من جهد أى عمل , وخاصة مع تردى 
الآأوضاع المادية لفئات الموظفين ‏ وغيرهم من أقراد الطبقة المتوسطة . 

أشار الفيلم إلى أوضاع شاذة ومقلوبة أصبح المجتمع يعانى منها , مثل الناشر الذى 
يقدم لأستاذالجامعة الفرصة النادرة لحل مشكلته المادية بترجمة الكتب الجنسية 
الرخيصة بمبالغ طائلة , أشار إلى الفن الهابط لشارع الهرم » وإلى المدارس الخاصة 
التى تحولت إلى مشاريع تجارية , إلى تكاليف إيجاد مسكن التى يعجز عنها التاس , 
و إلى رداء التدين الذى يخفى فسادا مستتراء كما أشار إلى سيادة العملات الأجنبية فى 
السوق المصرى . وتده ور قيمة العملة المحلية ‏ وإلى اظلام مستقبل التعليم الجامعى 
مع سوء أحوال خريجيه » و إلى اغراق السوق بالواردات الأجنبية على حساب الصناعة 
المصرية . أدان الفيلم أيضًا الانحراف الأخلاقى الذى وصل مداه بتشجيع الأم - وهى 
الرمز المصرى المتعارف عليه للسمو والمبادى ‏ تشجيعها لابنتها كى تندفع فى طريق 
رجل متزوج + ويعمل زبالا فى نفس الوقت , من أجل النقود فقط والرغبة ف الاثراء . 

أشار الفيلم أيضًا إلى خطورة انهيار قصص الحب تحت وطاة العوز المادى » وإى 
خطورة الدعوة المفتوحة للمصريين للهجرة للعمل بالدول العربية » والتخلى عن الوطن ق 
سبيل حل المشاكل القردية , و إلى تسخير القانون لخدمة المهنيين ورجال الأعمالء» عن 
طريق استخدامهم لرجاله الذين يعانون من الفقر . 

الفيلم الذى أخرجه محمد عبد العزيز . هى صرخة تحذير أيضا لمجتمع يسير فى غير 
الطريق السليم ء إلى مستقيل مختل القيم والمعايير والأخلاق . 

وف عام ١59177‏ قدم سعيد مرزوق فيلمه ( المذنبون ) عن نص سينمائى كتبه 
نجيب محفوظ . ومن اسم الفيلم ومحتواه نتعرف على مجموعة من الأفراد مقبوض 
عليهم رهن التحقيق فى مقتل ممثلة . لكنهم ف النهاية وبعد انتهاء اجراءات التحقيق , 
يتبين أنهم مذنبون ف حق الوطن أى فى حق مصرء بعدما تكالبوا كل بطريقته للنيل 
مثها. وأفرزتهم فى نفس الوقت ظروف مجتمع استشرى فيه فساد فى قطاعاته التى 
يجب أن تكون بمنأى عته . ومع الانيهار بالميول الاستهلاكية , والتكالب على 


١ مالم‎ 


المادة , والعمل على تضخمها أيا كانت الوسيلة لذلك ؛ كان لهؤلاء مكانة وموقع فق 
المجتمع. 

هؤلاء المذنيون كانوا ناظر مدرسة مقهورًا مادياء يسرق الامتحانات ليبيعهاء ومدير 
مجمع استهلاكى يبيع بضائع المجمع لتجار القطاع الخاص ؛ ويدعى التدين والصلاح, 
لص خزائن يسرق خزينة شركة بالاتفاق مع رئيس مجلس ادارتها . طبيب أمراض 
نساء يجرى عمليات اجهاض ؛ موظفًا كبيرا يخون صديقه مع زوجته فى منزله, طالية 
فقيرة تستسلم لاغتصاب منتج سينمائى لبنانى لها ء وماطلاً يرقب خطيبته الممثلة 
وعلاقاتها مع آخبرين . ومنهم مسثول كبير ف الدولة , لتقيم حفلاتها الماجنة تحت 
حمايته , 


الفعان القدانم أكون القاتل هو شنكية قديتة لاكزادات اميم كورة جوليق: 
والقطلة دجا لوجه القن الهاتطء الفاكم صل الدلاقات العامة .ق عتحكيم التمتعفات. 

وقعاخ 19177 قوم الخرج محمد :قاضل كيام شفة ق شط ليلذ ):.. حي تناو 
الآثار النفسية والاجتماعية والأخلاقية السيئة , من جراء آزمة الاسكان الذى ساهم 
الانفتاح فى تفاقمها ف السبعينيات . كما أدان انهيار الأمل فى المستقبلء وققدان القدرة 
على التفكير فى الغد , مع تردى الأوضاع المادية للشباب ؛ وما يترتب على ذلك من قثل 
القدرة على الإبداع ‏ واتتهاك خصوصية الإنسان ؛ والانسياق إلى الانحراق ؛ والتمسك 
بأمل الهروب أوالهجرة للعمل بالخارج . 


كما أشار الفيلم إلى ظهور واستشراء فئكات جديدة . أثرت من جراء الانفتاح » ومن 
خلال أزماته التى سيبها ومنها أزمة الإسكان . كذلك إلى انهيار قصص الحب والارتباط 
والزواج » فيظل الخلل الذى لحق بالسلم الاجتماعى : والذى قلب موازين الصواب 
والخطاء مع تراجع قيم التعليم والثقافة لصالح أصحاب المهن . 

وق عام ١1178‏ قدم أشرف فهمى فيلم ( رحلة داخل امرأة ) عن قصسة لصبرى 
موسنى ء والفيلم يتعرض لتموذجين أفرزتهما حقيبة السبعينيات » الأول وطنى قديم, 
انجرف مع الانفتاح فى عمليات مشبوهة وتجارة كلأغذية القاسدة , وتهالفات غير 
مشروعة مع آخرين ء ومنهم رجال فى السلطة . ونسى تاريخه » وكقاحه ‏ وسجتنه من 
أجل المبادئ ؛ عندما أصبح شعار المجتمع هو المادة والثراء . والنموتج الآخر أحد الذين 
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أممتهم الثورة » ثم استعادوا أموالهم ( باجراءات رد الحراسات ) (') . وى ظل المجتمع 
الجديد آأيضا نسى مبادثه عن الحق والعدل وبدأ يفقكر ف المشاريع الاستثمارية , 
والاستهلاكية ذات العائد المربح ٠‏ حتى و إن كانت على حساب قهر الفقراء . 

والفيلم من خلال النموذجين اللذين تضخما خلال حقبة الانفتاح ‏ يدينهما معا. 
كما يدين سوء الأداء الحكومى والادارى » وتخبط السياسات . والصفقات المشبوهة, 
والتحالف بين رموز الانفتاح الجدد , وممثى الحكومة . حتى ولى كان الضمان 
لمصالحهم المشتركة هو المصاهرة , كما يدين الفيلم الشعارات الزائفة دون التطبيق » 
والتهرب من التجنيد مع حالة اللا أمل ؛ وتردى المستوى الأخلاقى والسلوكى ء واعلاء 
قيم الشطارة والفهلوة على حساب الصدق والأمانة . ويشير إلى أن تلك النماذج 
مرفوضة ء ولا أمل معها فى مستقبل مضى لمصر . 

ألمح الفيلم إلى وقوع أحداثه عام 1575 , لكن ما كشف عنه يعد ذلك من تماذج 
وممارسات. لا تتأتى إلا بعد تطبيق سياسة الانفتاح . 

وعن قصة لاسماعيل ولى الدين نشرها عام ( 111/7 ) أخرج هشام أبى التصر فيلمه 
( الأقمر ) عام ١91/8‏ م. 

أشاد الفيلم بقيم الكفاح : والصلاية , والأمانة » والتمسك بالأصالة . فى نقس الوقت 
الذى أدان فيه تراجع القيم الموروثة , والأصالة المصرية , والأخلاق . تحت وطأة اجتياح 
المادة فى مجتمع السبعينيات لما عاداها . ومع إغراء المماررسات الاستهلاكية والسلع 
المستوردة , والعمل فى بلاد النقط . وتحت وطأة انتشار المخدرات والاتجار فى الممنوع. 

أدان الفيلم السرقة , والأنانية , والخيانة , والخلاعة , واللجوء إلى الجريمة 
والاستسلام للفشل . كما أدان انهيار العلاقات العائلية حتى فى الأوساط الشعبية , 
تحت وطأة البحث عن تنمية الأموال : ولى كان الثمن هو التضحية بالأيناء من حيث 
تنشكتهم والمحافظة عليهم . 


)١(‏ قرر الرئيس السادات تصفية الحراسات مقرار صدر يوم 9؟ / ؟١‏ / 197١‏ عن جريدة الأهرام ‏ نفس 
اليوم. 
كتب الركيس السادات : لقد أصدرت قرار تصفية الحراسات فى ديسمير 157٠١‏ وف تلك المرحلة المتقدمة 
من الحكم وذلك تحقيقا لآمال الشعب الذى استقبل القرار بحماس شديد من جميع طوائفه حتى تلك التى 
لم تستفد من القرار . 


آثور السادات : البحث عن الذات: قصة حياتى ؛ المكتب المصرى الحديث ؛ القاهرة : أبريل ١91/4‏ .ص 81؟. 
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وف عام ١4١‏ قدم أشرف قهمى فيلم ( ولا يزال التحقيق مستمرا ) . متعرضا فيه 
أيضا لغلبة المادة وسيطرتها على مجتمع الاتفتاح : الأمر الذى أدى إلى ظهور قيم 
اكلذفية متردنة إصائك الاندزة الستريكاق السميى رووضلات: تفي افرا فا وه الام : 
التى من فرط اتبهارها وسعيها الدائب نحو الشراء . تدفع يابنتها المتتزوجة إلى عشيق 
افتحااكى كاذ مادكاء لتسرانسية زوت تعمل :موسا تمي «الحزاقة الح تدففكة رفن 
الدرويس الخصوصية , باعتيارها فى رأيه نوعا من اللصوصية وبسرقة حق التعليم من 
الطلاب لصالح ثراء المدرسين . 

تعرض الفيلم لظاهرة الدروس الخصوصية بديلا عن دور المدرسة , وعن الأمل 
المصرى الجديد الممتد خارج حدود الوطن , أو أمل العمل والاعارة لدول التفط » ومعه 
تفقد مضر جاضا كبيرا من .قوتها العاملة . كما أدان العمليات الشبوهة التى ثكم تحت 
غطاء الاستيراد والتصدير ء وفى ظل قواتينه التى سنها الانفتاح , والمبالغة فى فخامة 
المظهر الخارجى لكاتب رجال الأعمال . والتى تخفى تحايلات عدة على القانون . 

تعرض الفيلم ( لا يزال التحقيق مستمرا ) لنماذج قديمة . آى للثالوث السينماثئى 
المعروق : الزوجة » والزوج ٠‏ والعشيق : لكنه وضعهم داخل اطارهم الجديد , فى إطار 
مجتمع خلخل الأوضاع الاقتصادية والاجتماعية » قجاء الزوج النزيه والأمين نموذجا 
البلانة حستب القاسس الحديذة: وعصدم القدرة عن القتاع الفرطن "اتنا التعيق فون 
الرجل الانفتاحى الخالى من المواهب الحقيقية الممتنْ بالمال , أما الزوجةالخاكتة قهى 
قمودج اللهك را المال والشراء: 

وفى فيلم ( أهل القمة ) لعلى بدخان عام ١5/5١‏ عن قصة لتجيب محفوظ . تعرض 
الفيلم أيضا لانقلاب الأوضاع المادية . الاجتماعية , مع الانفتاح , وإلى تسيد قات 
جديدة لا يعتمد دخلها على العمل المنتج » ولكن على أعمال السمسرة وتجارة المستورد , 
والتعامل فى سوق العملات .. وغيرها . وعرض تلك المواجهة الجديدة بين الشرفاء من 
العاملين واللسوصن الجده + اذان الفيلع مطاهن الفسان التى يدوو محطننها تحت أظز 
ونع المكومة + ومنها فنناد يدرو دانخل إطان القطاع الجاع وق فتداء التجنارله» 
والتجارة الخارجية . وأشار إلى التعاملات المشبوهة لكيار المسئولين . وحمايتهم 
للفسادء و إلى ظاهرة انهيار المبانى وتشريد سكاتها . 

حاول الفيلم أن يكون آيضا صرخة تحذير من مساوى اتقلاب سلم القيم ىق مصر 
يسكات :رمق خريهد الأسلاى ب واستقطاء أن يعون لاضسسائية جما هده زا مافنة 
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استجابتها تحت إلحاج الحاجة لمتطلبات انقلاب الأوضاع مما يشير إلى احتمال تعرض 
قكات . ومهن وأصحاب وظائف حساسة وخطيرة فى الدولة ‏ إلى اغراءات تفوق قدرتهم 
على المقاومة ‏ لى استمر الحال على ما هو عليه . كان ذلك عام ١54١‏ وهو ما أثيتت 
سنوات الثمانيتيات أمكانية وقوعه . 

واستطاع الفيلم بوعى وعمق » أن يعرض لذلك الصراع ما بين أهل القمة الجدد من 
القئات الطفيلية ( نشال سايق ) » وغالبية العاملين فى الدولة ؛ وهم من الفقراء ( ضابط 
شرطة ) بالمقاييس المادية لسنوات الانفتاح . 

وف تفس السنة ( ١58١‏ ) قدم محمد راضى فيلم ( أمهات ف المنفى ) الذى يبدا 
أحداثه بلون غريب من الأخلاق » حطم معه أكثر القيم المصرية أصالة , وهو مشاعر 
الأبناء تجاه الأم أى الأب المسن ء والالتزام الأخلاقى والدينى برعايتهما ء ذلك الالتزام 
الذى تعرض لهزة عميقة تحت وطأة السعار المادى فى المجتمع ء والذى أصبح مباحا 
معه طرد الآب أو الأم من مسكنهما لاستغلاله ماديا استغلالاً افضل سواء بالبيع » أو 
التاجير مفروشا أو غيره . ولا حرج بعد ذلك إذا ما ضاع الأهل فى الطريق . 

أدان الفيلم كذلك الفساد المنتشر فى قطاعات مختلفة , ومنها ما هو خاص بقطاع 
التجارة التى تشا فيها ما يسمى يتجار الانفتاح , وتجار الشنطة . وأصحاب محلات 
بيع السيارات , الذين يتخذ بعضهم من تجارته غطاء لأعمال غير مشروعة , مجال 
الإنتاج السينمائى الذى دخل إليه الانفتاحيون بثقلهم المادى » رشوة الجمارك : 
وامكانية رشوة رجال القضاء . وموظفى الضرائب , تعاطى وبيع المخدرات ؛ ومنازل 
إدارة لعب القمار , ثم تماذج لأزواج منحرفين وزوجات منحرفات . 

عرض الفيلم لمظاهر كثيرة ؛ ونماذج متعددة نشأت ق ظل الانفتاح , لكنه لم يستطع 
أن يتوقف ليقوم بالتحليل الكاف . 

كانت تلك أقضل الأفلام السينمائية التى أنتجت ف إطار سينما ( مقاومة الانفتاح). 

كانت هناك أيضا نماذج فيليمة أخرى ؛ حاولت أن تدلى بدلوها فى هذا المجال وإن لم 
تحمل نفس قيمة الأفلام السايقة من حيث الوعى بالظاهرة » والقدرة على تحليلها 
واستخلاص النتاكج منها : 

قيلم ( شيلنى وأشيلك ) لعلى بدرخان عام /ا/51١  .‏ أدان القيلم أيضا الفسادء 
والرشوة . والعمولات , والهد!يا لأصحاب المناصب ؛ وتعرض لتهريب العملة , والتحايل 
على الضرائب » وغش مواد البذاء . والتحالف ما بين القطاع العام والخاص لنهب الأول. 
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كما تعرض الفيلم لموضوعات ارتبط وجودها بفترة السيعينيات » ومنها تجرية 
المناير ء وحرية الصحافة , والحديث عن مجتمع الحريات » والانبهار واللهث وراء 
الغرب الأكرياء. 
لكن ذلك التناول تحقق بشكل سطحى ء ومن خلال قالب كوميدى ركيك ؛ وثقيل 
الل ويقرب من حد التهريج . ثم أطلق الفيلم صيحته ف النهاية بضرورة التصدى 
للفساد يقولة ( لاو تخارت الناس الوحشية ). ْ 
وف عام ١51/4‏ عرض فيلم ( المحقظة معايا ) لمحمد عبد العزيز . الفيلم يشير إلى 
انحها و الممر وهف برالرضرة »:رمتركة امال الماح كما يدين قورط كيان المستولنى 
عمليات مشبوهة . وتوليهم مناصب بدون كفاءة حقيقية . كما يوجه دعوة عالية 
الضوة للقضتدى لاستشراء الفسنان + ولتطير فصي وتخليضها من الفاسىم والمقيقة 
خاصة فى مراكز قوى اقتصادية جديدة تنهب أموال الشعب فى غيبة القانون ؛ أو فى 
وجوده الشكلى فقط . 
الفيلم أيضًا يقوم بمهمة التحذير والتنبيه ‏ ولكن من خلال كوميديا خشنة الطابع. 
وقد شهد عام 11١‏ فيلمين من تلك التوعية , الأول هى ( الحب وحده لا يكفى ) 
للمخرج على عبد الخالق , والآخر هو ( وقيدت ضد مجهول ) لمحدحت السباعى . 
تناول الفيلم الأول ( الحب وحده لا يكفى ) جانبا واقعيا من حياة مصر فى بداية 
الثمائيتياف + وهى تدفون أحوال الشباب المتعلم : مع ممارسات الاثفتاح الاقتصنادئ 
ونتائجه . أشار القيلم إلى خلل سياسة تعيين القوى العاملة » وتعيين الخريجين » و إلى 
اندقاع الشياب تحت وطأة الحاجة إلى طرق غير مشروعة للحياة » وما يصيبهم من 
انحراف وفشل ء واكتئاب : وتعاطى مخدرات ؛ والاندفاع إلى الزواج غير المتكاقٌ من 
أثرياء أى ثريات . كما أشار الفيلم إلى تكالب المصريين , للحصول على عقود عمل بدول 
الخليج . ووقوع معظمهم فريسة ف أيدى شركات وهمية تدعى القدرة على الحصول 
على مجال العمل و إلى نهب القطاع العام » و إلى أصحاب الدخول الطقيلية وأعمالهم غير 
المشروعة وواجهاتهم البراقة ؛ فى نفس الوقت ألتى تخفى لصوصا حقيقيين . ٠‏ 
الفيلم فى الوقت الذى هاجم فيه ممارسات الانفتاح . ونتائجه الوخيمة خاصة فيما 
يتعلق بقطاع الشباب , إلا أنه دعا ى نفس الوقت وفيما يتعلق يالمواجهة ما بين العمل 
اليدوى ذى العائتد المربح » والوظيقة الحكومية المرتبطة بالشهادات الجامهعية إلى تكريس 
هذا الأسن الؤاكو+ نحن ولى اشقان الشاب المامسئ العمل 'كها مل يخا كانت كافيله 
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العلمى » وحتى يستطيع ‏ كما حدد الفيلم ‏ أن ( يأكل اللحم بدلا من الفول ) . وذلك 
فعذاه أن الفيلم يغندها سان فق تجاه القصدى لكلل الحياة التعليمية رالاجتماعية 
والاقتصادية . إنحرف ف النهاية عن طريقه » أى عن رسالته ليتحمس لاحدى نتائج هذا 
الخلل ء ووجد ف القناعة بالأمر الواقع والرضاء به مخرجا لحل أزمة الشباب المتعلم . 
القيلم الثانى لعام ١1/4١‏ هى ( وقيدت ضد مجهول ) ؛ طرح الفيلم أشياء كثيرة جدا 
ومتعددة إلى حد التكدس .ء مما لم يمكنه من مناقشة أى فكرة منها على حده . تعرض 
الفيلم لفكرة أن كل شىء فى مصر أصبح قابلا للبيع مع الانفتاح , مقايل ما يدقع فيه 
حتى ولى كان تهر الفيل »ء أو الهرم . كما أن كل شىء أصبح قابلا للسرقة , والحكومة 
تقف مكتوفة الأيدى أمام تلك العمليات . كما تعرض الفيلم لضيق أفق كثير مسن 
المسثولين » ومدى أهمية عنصر الأمن لديهم فقط لارضاء نظام الحكم » وأن كل ما عدا 
ذلك لا قيمة له . كماءهاجم الفيلم تماذج كثيرة , ومنها المتدين صاحب اللحية الضيق 
الأفق + التقيفالدعن” المنهم السيسمافى الكفلنف تكزياء قحار الملشدراة واكهراف 
الفتيات . فى تلك الفترة كان مشروع هضبة الأهرام وبيعه لتحويله إلى منطقة سياحية 
مازال مطروحا ,ء ولم تكن رغبة إسرائيل فى مد مياه النيل إليها قد خيت بعد . كما كان 
هناك تحرش النظام بمناوثيه , والقبض عليهم . تلك الأحداث التى انتهت (بسجن كل 
البلة )كداجاة ف الفلم ىا سوقير من العام تشسلة. 
إلا أن القيلم رغم محاولته طرح أشياء عديدة , إلا أن هبوط مستواه الفنفى بشكل 
كبيرء قد جعله من الأفلام قليلة القيمة محدودة الأثر ‏ وبدا كثرثرة لا تحمل مضمونا . 
تلك كانت مجموعة أفلام ( سينما مقاومة الانفتاح ) 
ومن استعراضها يمكننا أن نتيين : 
- أن تلك الأفلام ى مجملها تميزت ( بوعى ) أصحابها بشكل لم يتحقق بنفس القدر ممع 
تيار اخر من تيارات سينما السبعينيات » ذلك الوعى بالانفتاح واثاره , الذى انعكس 
فى كيفية تناوله ف الأقلام » والقدرة على استكشاف جذوره . ومريديه » ومن يقوم 
-أن تلك الأقلام مع شجاعتها فى المواجهة لظروف معاصرة فى السبعينيات ؛ لم تتعد 
الجائب الاقتضادى والاجماعى للك الظتروف دون اقتراب من النظام السياسى أو 
اتجاهاته أو ممارساته . 
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أن تلك الشجاعة كانت فى جانب منها نتيجة لتعاظم آثار الانفتاح فى مجتمم 

السبعينيات بما لا يمكن تجاهله . كما كانت تمكس رغبة صانعى تلك الأقلام فى 

التصدى الحقيقى لمشكلات المجتمع . لكنها ‏ أى تلك الشجاعة ‏ كانت فى نقس 

الوقتء وى جانب منها تعبيرا عن هامش من الديموقراطية وحرية الرأى أتاحه نظام 

الحكم فى السبعينيات . ولم يكن متاحا من قبل فى مصر الخمسينيات والستيتيات . 

والدليل على ذلك أن سينما الفترتين السابقتين لم تجرئى ليس فقط على الاقتراب من 

مماررسات النظام السياسى الناصرى ؛ ولكن أيضا لم تستطع الاقتراب من ممارساته 

الاقتصاذية وآكارها الاجتماعية حتى :3 الجائيب. الجيد متها + وما يفكن ادراجة تحت 

بند الانجازات . ْ 

تراوح مستوى تلك الأفلام فى نطاق تلك المجموعة , و كان أبرزها ( على من نطلق 
الرصاص ؛ وأهل القمة ) » تميز بعضها بالمبالغة » حتى يدا معها المجتمع المصرى فى 
السبعينيات مجتمعا للفاسدين والمرتشين وأصحاب الاتحرافات فقط؛ وكان ذلك مع 
فيلمى ( المذتيون ‏ وأمهات ف المنفى ) .هذا بينما جاء فيلم ( شيلنسى وأشيلك ٠‏ وقيدت 
ضد مجهول ) فى ذيل تلك القائمة » ولم يحملا فقط سوى حسس ن النوايا تجاه ذلك 
الموضوع الرئيسى وهو موضوءع ( الانفتاح ) . 
( ب) النماذج الفيلمية الجيدة لفترة الانفتاح : 

سبقت الإشارة إلى آنه فى إطار سينما التنبيه والوعى كانت هناك أقلام مقاومة 
للانفتاح ومهاجمة له , وآفلام أخرى لم تتناول الانقتاح ٠‏ لكنها فى نقس الوقت لم تتوجه 
إلى جمهوره الجديد » تحاول أن تستقطيه بكل ما هى غث وهابط المستوى » بل قدمت 
نوعا آخر من الوعى والتتبيه أيضاء وإن كان فى غير اتجاه موضوع الانفتاح . 

وف إطار تلك المجموعة كان أبرز نماذجها أفلام الهارب» أريد حلا . عودة الابن 
الضال . التلاقى . الصعود للهاوية . لا عزاء للسيدات , اسكندرية ليه ؟ , التداهة , وله 
شىء يهم ؛ مع تفاوتهم ق المستوى . 

وقد تناولت تلك الأفلام ( تيمات ) متعددة : بعضها مشترك , أرادت من خلالها 
القاء الضوء على حدث حالى فى مجتمع السبعينيات ؛ أى أشارت إلى خطر قادم » و نبهت 
إلى محاولة تلاق وقوعه أو آثاره . 


5 


تناولت هذه المجموعة مسائل الهجرة , والمرآة » والارهاب . وحرية الرأى , والاعتماد 
على الدات وامكائية التعايش مع اليهود , والفساد . 

عرض فيلم ( التلاقى ) لصبحى شفيق عام 191/1 , بعد تأجيل أستمر أربع 
سنوات , متتاولا تيمة ( الهجرة ) ('): وبالتحديد هجرة العقول خارج مصر يأسا من 
الداخل ٠‏ وأملا فى مناخ صائح لاحتضان مواهيهم فى العالم الغربى . وحذر الفيلم من 
استنقاد القدرات المصرية لصالح العالم الخارجى , وقد وصل الفيلم إلى تلك النتيجة يعد 
استغراق طويل فى أشياء متعددة ومكثفة , أصابت الخيط الأساسى ف الفيلم 
بالترهل. | 

وتفاول تيمة الهجرة أيضا فيلم ( التداهة ) عام 151/6 لحسين كمال » عن قصة 
ليوسف أدريس نشرها عام ( ١15915‏ ) . و الهجرة هنا كانت من الريف إلى المدينة , 
وأدان الفيلم مركزية العاصمة كنقطة جذب لسكان الأقاليم والريف , وأدان وضع 
القرية المصرية التى أصبحت نقطة طرد لساكنيها . وف نفس الوقت الذى أشار فيه 


)١(‏ سيق فيلم زهور برية عام 1917 ليوسف فرنسيس التلاقى ف تناوله لتيمة الهجرة الدائمة للمصريين 
خارج حدود الوطن : وكان المرثية الأخيرة أو الوداع الآخير فى السينما لتيمة مصرية أصيلة : وجد الفيلم أنها 
تتهار تحت وطأة الاحباط والياس واللا أمل فى مستقبل أقضل , ودعا للتمسك بالوطن والتمو من خلاله . أما 
تتاول الأقلام اللاحقة عليه لفكرة الهجرة الدائمة فلم تكن تتم إلا بشكل هامشى ف الفيلم , أو إلى جائب أفكار 
أخرى متعددة ( كالتلاقى ) واتجه تناول الأفلام إلى الهجرة المؤقتة لبلاد النفط . ش 
- من الاعتبارات المحلية وراء الهجرة الدائمة من مصر : افتقاد القيادة العلمية وامكانيات وتسهيلات البحث 
العلمى , قلة فرص التحسن المادى أمام الكفاءات , كون الدول المتقدمة مراكز جذب لرؤوس الأموال 
الذهنية » والصعوبات التى يواجهها المبعوثون العائدون . 

د . ثادية حليم . مجلد السكان . المركز القومى للبحوث الاجتماعية والجنائية, ١546‏ , ص ١و‏ 

من الملاحظات الهامة ف موضوع الهجرة الدائمة من مصر : أن أكثر من 45 /: منهم يتوجهون إلى الولايات 
المتحدة وكندا واستراليا مما يعنى أنهم من الكفاءات العالية , وأن الاحصاءات الرسمية المصرية فشلت ى 
تقديم تقدير حقيقى لهم » وذلك يرجع إلى أن استيفاء الاجراءات الرسمية لم يعد شرطا للسماح يمغادرة 
البلاد متذ أواكل السبعينيات . 

د . ثادى فرجائى : الهجرة إلى النقط . ص 5ه . 


د . ئادر فرجانى . سعيا وراء الرزق ‏ ص 5لا, 


الفيلم إلى دول النفط التى أصبحت بالنسبة للمصريين هى الحاصمة الجديدة أو هفى 
النداهة الجديدة لهم . وقد تعرض الفيلم لمعانى كثيرة , لكنه لم يستطع معالجتها بما 

أما تيمة المرأة ؛ وأوضاعها ؛ فقد تعرض لها فيلمان أريد حلا ( )١( ) ١1/5‏ لسعيد 
مرزوق عن قصة لحسن شاه كتبتها خصيصا للسيتما عام ( 15177  )‏ ولا عزاء 
للسيدات ( 15174 ) لهنرى بركات فى قصة لكاتيا ثابت . وإن كان الفيلم الأول قد 
تعرض لأوضاع المرأة فى المجتمع المصرى , من خلال قوانين الأحوال الشخصية المطبقة 
عليها . وتعرض الفيلم الثانى لأوضاعها ليس من خلال القوانين » ولكن من خلال 
عادات وتقاليد المجتمع , التى تجرى فى كثير من الأحيان مجرى القانون . 

أدان فيلم ( أريد حلا ) التعار ض القائم بين الأحكام الحقيقية للشريعة الإسلامية : 
وبين القوانين الوضعية المطبقة بالفعل , مما نتج عنه تعارضا قائما بين القانون » وبين 
الهدف من وجوده أساسا وهى صيانة آدمية الإنسان . كما أدان الاعتماد ( على قوانين 
صدرت عام 1955-1570 للأحوال الشخصية ) » وتطبيقها دون تغيير لأحكامها 
حتى السبعيتيات , مما نتج عن ذلك مع تغير ظروف المجتمع وتيدلها . ماسى إنسانية 
كانت ضصحيتها المرأة : والأم » والأطفال . كما أشار الفيلم كذلك إلى تعنت القانون فى 
مواجهة المرأة مقارئة بالرجل» وأدان بطء اجراءات التقاضى بما لا يحقق سرعة تحقيق 
العدالة. 

أما فيلم ( لا عزاء للسيدات ) فقد آدان النظرة المتخلفة فى مواجهة المرأة المطلقة أيا 
كانت ظروف إنفصالها . أي مستوى سلوكها الأخلاقى , كما أدان رضوخ قطاع كبير 


)١ (‏ كان لفيلم ( اريد حلا ) اثر كبير فى تهيئة الاذهان لضرورة تعديل قواتين الأحوال الشخصية فى مصر. وق 
// 1975 وقع الرئيس انور السادات القانون الجديد . واعلن د . عبد المنعم النمر وزير الأوقاف 
وقتتد آن التعديلات جاءت ف إطار الشرعية الإسلامية ؛ ومتمشية معها؛ وذلك لمواجهة الثغرات الموجودة فى 
القوانين المطبقة , والتى ترجع إلى العشريئيات وأضاف أن التعديلات الجديدة استهدقت مصلحة الآأسرة 
والأيناء والمجتمع دون التعصب لرأى أو مذهب معين ووفقا لنصوص القرآن الكريم والسنة الشريفة . 

وقد أطلق كثيرون من المعارضين لهذا القاتون الجديد ‏ بدعوى أنه بالغ فيما منحه من حقوق جديدة للمرأة ‏ 
أطلقوا عليه قاتون جبيهان تهكما بالسيدة جيهان السادات التى تزعمت الدعوة لاقراره . 


للد 


من الرجال ‏ مع اقتناعهم الداخلى بعكس ذلك - لذلك الموقف الرجعى من المجتمع تجاه 
المراة. 

وقد تعرض قيلمان من أقلام تلك المجموعة لتيمة ( امكانية التعايش مع اليهود) 
وهما: 1 

الصعود للهاوية ( ١517/8‏ ) لكمال الشيخ » وهى عن نص قام باعداده صالح 
مرسى من ملقات الأمن القومى المصرى . وفيلم اسكندرية ليه ؟ عام ( 141/4 ) ليوهسف 
شاهين . وأن اختلف كل منهما فى موقفه من امكانية ذلك التعايش . فالفيلم الأول يشير 
إلى صعوبة التعايش بين الجائنب المصرى والإسرائيلى » وأن المواجهة بينهما قائمة إلى 
الأيد . أما الثانى فقد عرض لتعايش اليهود قديما فى المجتمع المصرى كجزء من نسيجه , 
وأن رحيلهم عنه إلى أرض الميعاد كان اضطراريا . 

فى ( الصعود للهاوية ) أشاد القيلم بذكاء وانتصار العقلية المصرية ء فى احدى 
جولات حرب المخابرات مع إسرائيل : وفى نفس الوقت الذى أدان فيه خيانة الوطن . وقد 
أثكار هذا الفيلم عدة تساؤلات : هل هى مجرد فيلم من أفلام عالم الجواسيس 
والمخابرات؟ أى هل كان تنفيذه بايعاز من السلطة , لتحسين وجه المخابرات المصرية 
بعدما تشوهت مع أفلام مراكز القوى ؟ . والإجابة على السؤالين بنعم تفقد الفيلم قيمته 
التى ترتكز فى الحقيقة على ما أدانه وما أشاد به , إلى جانب وجوده ف تلك الفترة كثغمة 
ضد التيار . إذ أنه قد آنجز بعد زيارة الرئيس أثور السادات لإسرائيل » ومع تغمة 
أمكانية التعايش مع اليهود . فجاء كتحذير من السلام المقترح مع عدى له نواياه الأبدية 
ق تحطيم الجانب الآخر . فى تلك القترة أيضا وبعد زيارة الرئيس السادات , وصلت 
العلاقات العربية المصرية إلى أدنى مستوى لها ؛ وعمد الفيلم إلى تأكيد وابراز الدور 
التونسى ف التعاون مع المخابرات المصرية , فى إشارة لجدوى الانتماء العربى وأهميته. 

وكان فيلم ( الصعود للهاوية ) من أبرز نماذج سينما التنبيه والوعى . حتى وإن 
اتخذ إطارًا له حرب المخابرات . 

أما فيلم ( اسكندرية ليه ؟ ) فقد أشاد بالروح الوطنية التى تميز بها المصريون فى 
كل مراحل كقفقاحهم ضد الاستعمار . من خلال شاب مصرى مسيحى ؛ هو يوسف 
شاهين نفسه . والذى كان يتطلع دائما للسفر عير البحار حيث توجد أمريكا : أرض 
الحرية والعلم والفن كما تخيلها . 


ولأول مرة على الشاشة » كان التعرض لحياة أسرة مسيحية بكثير من التفاصيل , 
وأبرز الفيلم نموذج الآب المحامى الوطنى المتحمس ؛ الذى يوؤمن بالأخلاق فى عصر لم 
يعد يعترف بهاء والذى يدين النازية التى تفرق بين الإنسان , وأخيه بلون جلده , أى 
توع جنسه ء أى عقيدته الدينية . 

كذلك عرض الفيلم لآسرة مصرية مسلمة , عائلها من الرأسماليين الجشعين, الذى 
لا يتورع عن سرقة نانج جهد العمالة لمضاعفة أمواله . وأحد أفراد تلك الأسرة يشارك فى 
الكفاح ضد الاحتلال الإنجليزى لمصر ء وقت الحرب العالمية الثانية ؛ ويتصيد جنودهم 
لإقامة علاقات شاذة معهم . 

انا الأشرة النسودية فقن الماطهنا :الغرب ركفير من مطاهن الهدية ؛ والتوطتية: 
والجمال » وأبرز حب أفرادها لمصر وللمصريين واضطرارهم للنزوح عنها خوفا من 
وصضول القازى إلى "الاسكندرية مما اعطى اتطباعا اكيذا لامكانية التعايش والتعامل سم 
اليهود ما دام ذلك كان ممكنا فى الماضى ء وما داموا يتميزون بكل هذه الصفات الجليلة. 
ولا شك أن زيارة السادات للقدس » وتوقع توقيع اتفاقية السلام بين البلدين » وحديكه 
عن امكانية التعايش مع إسراقيل : قد سمه لذلك التموذج الثالث آن يظهر على الشاشة 
المصرية فى تلك الفترة . 

وف عام ١9176‏ قدم كمال الشيخ فيلمه ( الهارب ) ؛ الذى كان صرخة تحذير ضد 
الارهاب واليطشء والسجن ء وكبت الحريات ؛ وخنق الرأى الآخر . أدان الفيلم الوجود 
الشكلى للقانون ف المجتمع , يما لا يدقق حماية للمواطن , ولحقوقه . كما آدان عالم 
العاف ورتساك مطدالم العفان: 

لم يلجأ القيلم للرمز أى للماضى : لكته عرض موض وعه فى وقت كان فيه شعار 
المجتمع المرفوع هى سباة القانون . ومجتمع الأمن والأمان . والفيلم يتعرض للفياب 
الواقعى للقانون ولمجتمع اللا أمن واللا أمان . 

وق عام (15175 ) قدم يوسف شاهين ( عودة الابن الضال ) , الذى أدان من خلاله 
أيضا الخوف والقهر ء كما أدان الاعتماد على الآخرين وعدم القدرة على تحقيق الأحلام : 
وحذر من العنف والدم كطريق للحل » إذا ما استمرت الأمور على ما هى عليه . فى تقس 
القت الذي كاتفيه القيلع الحله الخاضوى القديم : راقتان إن الأمل الترضيط يقورة الجمل 
الجديد وحده على التحدى . لكن معانى الفيلم ضاعت وسط ركام هائل من الرموز » على 
الرغم من أن مناخ السيعينيات كان يسمح بحرية أوسع فى أسلوب العرض . . 


١54م‎ 


وتعرضت ثلاثة آفلام هى : التلاقى » ولا شسىء يهم لحسين كمال عن قصة 
اسان عبة القدوى تشره اهام 1454 )+ والعذاب لمسلاع ايوسيف عن قضة 
تمضنا رسي مشر هام 555:7 ) لعل الفساد قاض ها يحباق مه بالقطاء العم 
الحكومى . تعرض ( التلاقى ) لسوء الإدارة به . ودفعه للمواهب للتراجع أى للهجرة » 
وعرض ( لا شىء يهم ) لما يسود بعض وحداته من رشوة وعمولات ؛ وتحالف غير 
مشروع مع ممثلى القطاع الخاص .كما تناول فيلم ( الكداب ) تخريب القطاع العام 
داخله . وإلى شكلية تمثيل العمال فى مجالس إدارته 

امع هله اسم التماذخ الفيلهية ر: الى واكيت تيان نسيتها يقارم الانفقام 
الاقتصادى , وإن لم تتعرض إليه . لكنها فى نفس الوقت لم تتوجه إلى مسا نتج عنه من 
جمهور جديد للسينما . وجمع ما بين التماذج عناصر التنبيه والتحذير والوعى . 


١5 


سينما الجمهور الجديد . 


تنبه تجار السينما ء لرواج (تيمة) الانقتاح فى السينما المصرية ؛ فى النصف الثانى 
من السبعينيات . تلك التى بدأت تناولها أقلام الوعى والتنبيه . ووجدوا فى موضوع 
الانفتاح » فرصة سانحة للاستحواذ على جمهور واسع ء أقيل على تلك النوعية . 

فى نفس الوقت الذى تنبه فيه هؤلاء أيضا ء بحاستهم الباحثة عن الربح فقط ؛ أن 
جمهورا جديدا قد بدأ يتشكل , ويمثل أغلبية المترددين على دور السينماء ثم لاحقا 
غالبية المستهلكين لأشرطة الفيديو . فكانت أفلامهم التى وجهت أولا الى هذا الجمهور 
الجديد الذى نشأ عن الاتفتاح , والذى إتصف ‏ كما سبق التعرض لذلك - بتردى 
أوضاعه التعليمية والثقاقية , وذوقه الفنى , والذى تكون من غاليية كاسهة من 
المهنيين. ثم ظهرت - لاحقا ‏ أفلامهم عن مشايعة الانفتاح ؛ وتكريس ممارساته , 
والاشادة بمناذجه التى برزت للمرة الأولى على سطح المجتمع . 

وكان من تتيجة ذلك » أن تأخر تناول موضوع الانفتاح كرافد أساسى من رواقد 
السينما التجارية , الى ما يقرب من بداية الثمانينيات . بينما ظهرت أفلام الجمهور 
الجديد ‏ بصرف النظر عن موضوع الانفتاح ف السبعينيات . وتناولت أهم أخداثها 
من منطلق التجارة . ومثلت التيار الهابط فى سينما مراكز القوى » ونصر أكتوير, 
وتحمست لسينما العذف , والدم . والمخدرات ٠‏ والخلاعة , ومثلت فى مجموعها أسوأ 
نماذج السينما المصرية فى السبعينيات . 

«وبعد انسحاب الدولة من مجال الانتاج السينمائي فى السبعينيات , بقى الياب 
مفتوحا لمنتجى القطاع الخاصء الذى شكل انتاج الطفيليين الذين أوجدهم الانفتاح ذاته 
غالبيتهم , بعد تقديرهم لما يمكن أن يحققه الانتاج السينمائى لهم من أرباح مضمونة » 
مع تلك الأفلام المضمونة التسويق أيضا.ء فى الداخل والخاري» (). 

كان هناك أيضا دور الموزع العربى ؛ لاأفلام المصرية فى الخارج : وخاصة فى 


"١١ 


أسواق الدول العربية المستهلك الرئيسى للفيلم المصرى , تلك الحالة التى تسييت 
محدودية دور العرض السينمائى فى مصر فى وجودها .خاصة وأن القاهرة مازالت تمثل 
مركز الانتاج السينمائى»ليس ف المحيط العربي وحده.ءولكن ف الافريقى كذلك. 

«ولم تتميز دور العرضض السينمائي بالمحدودية فقط داخل المجال المصرى ٠‏ ولكن 
بالتناقص أيضا من سنة الى أخرى» .)١(‏ وذلك الوضع يمثل خطورة تتعلق «بتدخل 
الموزعين العرب ٠‏ عن طريق تمويلهم للانتاج السينمائى » وتوزيعهم له بشروط خاصة. 
تضمن تسويقه فى بلاد عربية » تطلب نمطا انتاجيا وفكريا متخلفا ء أى ما درج على 
تسميته بالذوق المتخلف للموزع العربى . وذلك على إعتبسار أن الغرض من صناعة 
الفيلم المصرى ء لم يكن أبدا خاضعا لشروط الإستهلاك فى السوق المحلى» ['). 

«ولآن الجمهور المستهلك ؛ هى الحكم الأخير الذى يستحيل تجاهل مطاليه من جهة 
صناع السينما فى العالم كله ؛ فقد وجد أن بيع الثقاقة التجارية أكثر سهولة من بيع 
ثقافة حقيقية ... ولأنه لعمل فيلم فان المخرج يخضع عادة لشروط الممول : وإذا استقل 
عنه خضع لشروط الموزع ؛ لذلك فان سيطرة رأس المال على القن تصيح خطيرة للغاية 
وذلك عندما تتجه الأهداف دائما إلى محاولة تخليص الفن السينماكى من سلطة التجارء 
وإلا فسيتكم الحصول على جمهور فقط وليس على فن , أى جمهور بدون فسن ... 
وللطبيعة الخاصة للفن السينمائى كفن جماهيرى , شعيى الطابع , لا بد أن يراه الآلاف 
حتى يستعيد منتجه تكاليف إنتاجه , فقد تتدخل الجمهور بشكل أى بآخر لتحديد 
شروط هذا الفن . وذلك عكس ما يحدث بالنسبة لأنواع أخرى من الفنون كفن الرسم » 


)١(‏ بذك جاك باسكال ف الطبعة الرابعة من الدليل السينمائى للشرق الأوسط وشمال افريقيا آن دور العرض 
ف مصير عام ١5417‏ يلغ 584 دارا زادت الى 4١6‏ عام ١5517‏ ثم إلى 4 5؛ عام 1556 > بيتما ذكر المكتب 
الفنى للسيتما التابع للمؤسسة المصرية العامة للسينما والهندسة الإذاعية أن عدد دور العرض 553 دارا : 
وبلغ عدد دور العرض ف مصر حتى نهاية عام 1547 (1/ا؟ دارا) تبعا لإدارة السينما فى الثقافة 
الجماهيرية . ومعنى ذلك أنه مع خمسين مليونا من السكان يصبع هناك دار للعرض لكل ١١‏ آلف نسمة , 
ويعدد المقاعد بدور العرض ٠١7‏ آلاف و57 مقعدًا . وهذا يعنى مقعدا واحدا لكل ٠‏ 4 ؟ تسمة . عن سمير 
فريك البنية الأاساسية للسينما فى مصر . مجلة المنار» عدد 15/ /8٠‏ مارس - أبريل ١5/4‏ م. 

( ؟ ) محمد القليويى : السينما العربية والافريقية , ص ١1‏ 
أحمد رآفت بهجت : مقابلة تمت الإشارة إليها سابقا . 
خيرية البشلاوى : مقايلة تمت الإشارة إليها سابقا . 
- خيرية البشلاوى : مقابلة تمت الإشارة إليها سابقا . 


الذى يكفى فيه الفنان إهتمام فرد واحد من المحتمل أن يقوم بشراء لوحته » 2١(‏ 

تلك الأحوال السائدة » فى مجال الإنتاج السينمائي ف العالم كله » اندرجت أيضا على 
المجال الإتتاجى المصرى بشكل واضح فى سنوات السبعينيات بشكل خاص مع نزول 
تجار الانفتاح إلى الميدان . وسطوة الموزع العريى » وإنسحاب الدولة من مجال الإنتاج , 
وظهور الجمهور الجديد . 

ومع الانفتاح إندقعت إلى الأمام عملية الإنتاج السيتماكى كما . وشجع الرواج المادى 
صناعة السينما . وكان جزء كبير منها ذلك الإنتاج الذى أخضع لمتطلبات سوق 
الإنفتاح. اندرج ذلك بداية من اسم الفيلم » ومادته . وصورة أبطاله » ومستوى حواره, 
قيما يمثل جملة نوع توجهه . ووسائل ذلك التوجه , التى وصلت ف بعض النماذج 
الفيلمية إلى مستويات غاية فى الهبوط . 

فى تلك الفترة ظهرت أسماء أقلام الجبان والحب »؛ بنت اسمها محمود . احترسى من 
الرجال يا ماماء سيقان ف الوحل ؛ ممنوع فى ليلة الدخلة » بايباى يا حلوة . عندما 
يسقط الجسد ء ليل ورغبة » وسقطت ف بحر العسل ؛ أونكل زيزى حبيبى » بص شوف 
سكر يتعمل إيه ؟ . واحدة بعد واحدة ونص »؛ يجب فوق صفيح ساخن , قاتل ما قتلش 
حد , إمرأة يلا قيد » الباطنية ؛ شعبان تحت الصفر : عمل إيه الحب فى ياياء فتوات 
بولاق » دندش ؛ مبن يجتن مين , .... وغيرها. 

ولاسم القيلم دلالة كبيرة عند مفاقشة أى فيلم سينمائى : وللتعرف على محتواه » 


, كاراجانوف : ترجمة آسامة الغزول ؛ السينما والايديولوجية وشباك التذاكر , دار الثقاقة الجديدة‎ .1)١( 
. القاهرة 5/ا5 ا ص "الى لام‎ 
-آرئولد هاوزر : ترجمة د . فؤاد زكريا » الفن والمجتمع عبر التاريخ , الجزء الثانى » الهيئة المصرية العامة‎ 
,.601565-٠ ص‎ 151/١ : للتأليف والنشر ؛ جِزء ثانى‎ 
من أقوال المخرج السينماقى روبرتى روسلينى : (لم تعد السينما لفة جديدة للبشرية كما كانت ف‎ - 
شبابهاء إنها الآن أداة للتسلية أي سلعة » أى وبسيلة للحصول على أرباح , لقد تشوهت الأهداف السينمائية‎ 
١١17 وبالتالى لغتها) كاراجانوف . ص‎  اهسفن‎ 
ومن أقوال جوزيف ليفين مذتج سينمائى أمريكي مشهور : (إننى لم أنزل إلى ميدأن السينما لإنقاذ‎ 
الإنسانية, ولا حتى لإصلاح حال السينما ء إنتى مثلى ف ذلك مثل جميع المنتجين أسعى إلى مضاعفة‎ 
. ثروتىء ولا شك أن بيع الجنس والعنف أسهل من بيع أى شيىء آخر ف هذا الميدان)‎ 
عن حسن عماد عبد المتعم مكاوى  تدفق الأفلام الآجنبية فى السينما والتليفزيون فى مصر » رسالة‎ 
, ماجستير غير منشورة  كلية الإعلام , جامعة القاهرة 1914 , عن كتاب الإنسان المصرى على الشاشة‎ 
, 56 ص‎ ١5/57 الهيثة المصرية العامة للكتاب,‎ 


خاضة131 فنا مويق ذلك الاسم !محم كسافصن القازة الذمكية القتيح يعون ككهًا «ومسع 
فتحيج العدل القن ذاكفة 

وربط تلك الأسماء السابقة لبعض أفلام الفترة» إلى جاتب المحتوى الهابط لتلك 
الأفلام . مع خصائص قترة الانفتاح » ونوعية جمهورها الجديد , يؤكد أن عتاوين 
الأفلام السينمائية كانت هى الطعم الأول : الذى قدمه تجار الفن لجذب المشاهدين , 
بمعانى موحية , تراوحت بين الابتذال والهبوط والسذاجة . 

التعتصس الكان ق فلك الأفالام كان مادخة أ موضوعه: وشدق التعوضن لتحتوى ذلك 
الافلاع: بالقارفة يمحتوئ افلام التثبية والوغن .. ذلنك أن اقلام جمهون الانقتاح: 
«ساهمت فى تشويه الشخصية المصرية » وتخريب عقليتها بتفاهات وطموحات وهمية: 
ومثلت بذاتها جرْءا من الاتحراف الانفتاحى نفسه . 

تناولت تلك الأفلام الانفتاح . كفرصة خصبة لصناعة أفلام تعمل على إشباع 
الاحتياجات العاطفية , والنفسية . والفنية للشرائح الطفيلية » وتعرضت لبعض الأوضاع 
السائدة فى المجتمع . لكن تناولها لها . إتسم غالبا يأسلوب ساخر أى فكاهى » وبلا 
فو حا جل كتوغ من مسادرة الوح الانتفادية السافةبتوكتوع من الاستفلال 
التجارى . وتجنبت تماما ‏ وهى غير قادرة على ذلك فى نفسس الوقت ‏ الدخول فى حوار 
من أى نوع ء حول المضمون السياسى للإنفتاح أو آثاره الهدامة » أى إظهار مفارقته 
بين الفقير والغنى , ولم تتناوله كقضية مجتمعية واجبة التغيير. 

وقد عكست تلك المجموعة من الافلام » القيم الاجتماعية المتسقة مع سياسة 
الإنفتاح» وعملت على تكريسها بين الجمهور . من خلال تقديمها لأبطالها وترفهم 
المظهرى , وإتحرافهم ء باعتبار هؤلاء الأبطال نماذج بطولية . كما عملت على ترسيخ 
فعاتى :جديكة: مقملة بالشرف ا لامانة .ا ومسي اشع الدلؤشرك وائلا امتافة + 
ومعاتى الاستسهال . وتبذ العمل الجاد ء والتشكيك ف القيم الأخلاقية » وبالتالى جدوى 
التعاليم الدينية : وكذلك قيم التعليم والثقافة » .)١(‏ 


)١(‏ زكى ابراهيم : مرجع سابق. 
رؤوف توفيق : الإنفتاح وتأثيره على الشخصية المصرية كما ظهر على الشاشة؛ الإنسان المصرى على الشاشة. 
الهيئة المصرية العامة للكتاب 1١575‏ ص 89 , ص .53١‏ 


ويمعنى آكشر تحديدا ٠‏ تعرضت تلك الأفلام لنسق القيم المختل فى السبعيتيات 
بالإشادة والترحيب , سواء إرتبط ذلك بوجود الإنفتاح كموضوع أو كتيمة رئيسية 
لتلك الأفلام » أى كجمهور مستقبل لها . وق الحالتين تاجر ذلك التيار من سينما 
الإنفتاح , بحالة يعيش فيها المجتمع المصرى ف السبعينيات , وامتدت إلى سنوات 
المانينيات. 

وقد اتفق مضمون تلك الأفلام ٠‏ مع نماذج أبطالها الذين اعتيرتهم تماذج الصعود 
فى السيعينيات . وكما هو معروف فان صورة البطل السينمائى تعتير من العناصر 
الهامة فى الفيلم السينمائى » لما لها من تأثير كبير على مشاهديه , «ذلك أن الأفراد 
يضعون أنفسهم عادة فى موضع الأبطال » ويتقبلون بطريقة لا شعورية الاتجاهات 
التى يعبرون عنها , والأدوار التى يقومون بها . كما أن الأفراد الذين يعائثون من 
المشاكل المختلفة . يتقبلون بطريقة لا شعورية ‏ أي شعورية الحلول التى تقدمها 
الأفلام كحلول لمشكلاتهم . وهذه الحلول دائما يقدمها أبطال الفيلم . 

كما أن دراسات قد أثبتت » أن ما يبقى ف وعى المشاهد بعد انتهاء الفيلم السينمائى, 
ويتعدى أهمية الموضوع ء أو الهدف , أو الحكمة, هم الشخصيات أى الأبطالء فهى تترك 
بصماتها الأعمق على وعيه . ذلك أن استخلاص الموعظة أو الهدف الأخلاقى أو حتى 
خلاصة الحبكة القصصية , كل ذلك يدخل ف عداد العمليات العقلية ؛ التى تتطلب قدرا 
من التفكير التجريدى ء أما الإحاطة بأفعال شخصيات الفيلم . وما يجرى لأيطاله , 
فإنها تتطلب ف المقام الأول قدرا من التفكير العيانى المباشر . 

وغنى عن البيان ؛ أن التفكير التجريدى يقتضى فسحة من الوقت تسمح بعمليات 
المقارنة والإستنباط والاستدلال ... إلخ , أما التفكير العيانى فهى لا يتطلب بطبيعته مثل - 
تلك المساحة الزمنية ... وى مجال المشاهدة السينمائية فهى لا تسمح للجمهور 
بالتوقف - كالقراءة مثلا ‏ ولا يصبح مام المتلقى عادة , إلا المتايعة العيانية لما يجرى : 
تاركا العنان لجانب آخر من جوانب الشخصية وهو الجانب الانفعالى , ليمارس سيادته 
على الموقف , فاذا به «يتعاطف» مع هذه الشخصية «ويغضب» من تلك .. الى آخر صور 
التوحن ('). 


(١)د.‏ قدرى حفنى : ملامح البطل ف الأفلام المصرية , الإتسان المصرى على النشاشة , الهيكة المصرية العامة 
للكتاب , 15485 ص 15. 


من هنا تتضح خطورة نماذج أبطال السيعينيات ء التى تحمست لها تلك الأفلام 
والمهن التى يعملون بها , وقد تصدرتها مهن زعيم العصاية ؛ معتاد الإجرام » ممثل 
زاف لقتو الى مسي #مكترفه امد كاه ساس عمارابة القتليك الكا ب 
أصحاب البوتيكات : وأصحاب محلات بيع السيارات , تجار المخدرات » رجل الانفتاح 
الناى وكصسع تف ظريقه تق تعنييد اننم الدلنة + الاوك والفقتره الذي يكحو ال 
الثراء بطرق غير مشروعة ... إلخ .. 


وقد حلت تلك النماذج محل موظفى الحكومة , والطلية والمتققين » ورجال الفكر ء 
والأدب ؛ وممثلى الطيقة المتوسطة عموما , الذين مثلوا نماذج أبطال سيتما الستينيات » 
وفكلت'الظيقة المتوسيطة جمهوزها: 


واستطاعت تلك الأآفلام » أن تحيط أبطالها : وممارستهمء ويسلوكهم اللأخلاقى 
الأيطال: والغضب على ما يعوق «اندفاعهم» . حتى ولو اتجه القيلم قى مشاهده الأخيرة 


ومثل الحوار الهابط عتصرا آخر من عناصر أفلام الجمهور الجديد . وصل فق بعض 
أفلام تلك المجموعة , إلى حد البذاءة , مما يثير تساوّلا عن موقف الرقابة التى يحدد 
قانونها ضرورة المحافظة على الأخلاق والآداب العامة . وريما انصرفت رقابة 
السبعينيات للحظر على أشياء أخرى » وجدت فيها من الخطورة ما لم تجده فى شيوع 
مصدرها الأول الأفلام السينمائية لتلك الفترة . وبدا من تلك الأفلام كما لى «كانت لغة 
الانفتاح قد تسربت هى الأخرى إلى لغة الحوار السينمائى » .)١(‏ 


الشاشة . الذى لم يشاهد فقط نفسه فى السينما بطلا مكتسحا وعملاقا صاعدا إلى قمة 


.5١ دؤوف توفيق: مرجع سايق ص‎ )١( 


المجتمع . لكنه رأى «بيكته وآجواءه المعيشية» (')ولغته اليومية المستعملة . واستكمل 
تجار الانفتاح تلك التشكيلة , باختيار ممثلين وممثلات لم يكن غير عصر الانفتاح 
ليسمح لهم بمجرد الظهور على الشاشة أيطالا للأفلام , لكنهم مثلوا بملامحهم 
الجسمانية » ومواصفاتهم السلوكية نماذج مجسدة لأقراد جمهور سيتما الانفتاح . 

وكات كلما زاد ايغال الفيلم فى تلك العناصر السابقة , كلما ارتفع صوت تصفيق 
جمهور السينما ترحيبا بأنفسهم على الشاشة الفضية , وكلما ازداد فى نفس الوقت 
تجار السينما لهثًا وراء المال » أيّا كان الطريق إليه . 


نماذج من سينما الجمهور الجديد . 


يمكن أن نتبين نماذج لسينما الجمهور الجديد ء فى جانب تيار سينما مراكز القوى , 
وبسينما التجارة بأكتوير . وسينما الانفتاح . وهنا تاجرت السينما يمعاناة المجتمع 
السابقة ء من سيطرة مراكز القوى . ومعاتاته الحالية وقتهاء من الممارسات الخاطكة 
لسياسة الإنقتاح . كما تاجرت فى نفس الوقت . بمشاعر الفخر المرتيطة بإنتصار 
أكتوبرء فقدمت للجمهور أسواأ نماذجها . 

من هنا أيضا كانت نماذج أفلام العنف والدم » دون صفة تحذيرية أى هدف 
تنويرى ٠‏ ولكن فقط لمجرد ارضاء رغبات مريضة لقطاع من المشاهدين . كذلك أقلام 
المخدرات » ومعها جلسات التعاطى ء بما يصحبها من نماذج فاسدة ونكات وحوار 
هابط . كما زاد وجود أقلام الميلودرامات الفجة , والكوميديا الرخيصة. 

ولم يغقل أصحاب ذلك الاتجاه مغازلة الإتجاهات الدينية المتزايدة فى المجتمع 
المصرى ء فى نفس الوقت الذى ادعوا فيه غيرتهم على التآخى بين المسلمين والأقباط » 


, كتب المخرج أحمد بدرخان عام 19377 عن اختيار المكان ق الأفلام (أنه لاحظ ان سينما الطبقة المتوسطة‎ )١( 
وهم السواد الأعظم من روادهاء لا تحب أن ترى العالم الذى تعيش فيه ؛ بل تطمع لرؤية الأوساط التى‎ 
تجهلها وتقرأ عتها فى الروايات » ومن هنا كان النجاح المحدود للسيناريى ء الذى يدور فى أوساط بسيطة‎ 
. كأوساط العمال والفلاحين)‎ 
١ عن سمير قريد بحث السيقما والدولة  مرجع سابق ص‎ 

تعليق للمؤّلفة : إذا كان هذا الرأى يعكس رغبة أفراد الطبقة المتوهسطة فى الحراك الاجتماعى لأعلى ؛ فإنه يمثل ق 

نفس الوقت ‏ رفضا لأى تجاوز قد تعرضه الأفلام لمقتضيات الأخلاق والسلوك ؛ بما لا يتفق مع 
ذوقها وإحساسها التربوى والفنى . وهذا لا يندرج بالطبع على آفلام البسطاء ذات القيمة الفنية 
العالية. 


وعلى مكارم الأخلاق . من خلال أقلام تدعى مشاهدها بالكامل إلى عكس ذلك الغرض . 

اذالاك فقن حمفت سنيكما الحموون الحدية نين ماذع امتتاقرة مق الأفلام ‏ بينها 
هدف واحدء هو الرغية فى الاستحواذ على هذا الجمهور ء وذلك عن طريق أسهل الطرق 
المؤدية إليه. 

قفى مجال سيتما مراكز القوى » قدم ذلك التيار أفلام . آه يا ليل يا زمنء أسياد 
وعبيد . والقطط السمان ‏ والتى سيق التعرض لها فى الفصل الأول من الباب الثانى 
كاسوا نماذج تيار مراكز القوى . وتم تصنيفها تحت إسم سينما الإدعاء والسطحية. 

والأفلام الثلاثة اختلط داخلها البكاء , بالرقصء بالعرى » ودارت معظم أحداثها ى 
ملاهى ليلية » أى ى جلسات تعاطى الحشيش ؛ وحقن المواد المخدرة . كما اختلط أيضا 
الغناء » بالاغتصاب ء بالارهاب , بالتعذيب . وانتهت بقيام ثورة التصحيح ؛ أى بكلمات 
الرئيس السادات عن مجتمع الأمن والآمان القائم . ولم تقم تلك الأفلام إلا يإستغلال 
(تيمة) رائجة ؛ لتدعى التعرض والإدانة لمراكز القوى . ومجتمع الإرهاب ؛ ممالأة 
للسلطة واجتذابا للجمهور . 

وف نطاق سينما حرب اكتوبر : كانت هناك مجموعة أقلام سيئما التجارة بالخصى , 
وتضم : (الوفاء العظيم) , (الرصاصة لا تزال ق جيبى) » (بدور) و(حتى آخر العمر) , 
(والعمر لحظة) . ومع تفاوتها النسبى ف المستوى إلا أنها لم تخرج جميعا عن كونها 
مهرد أفشالام متاسيات محدودة القيمة “وقد سيق التعرضن لها تقضيلا ف القصلن 
التاتى من هذا الباب . 

وكانت هذه الأفلام أيضاء إستغلالا لتيمة رائجة هى أكتوير , التى بدت من خلال 
مجرد مشاهد ف نهاية الفيلم تبدى منفصلة عته » وى شكل شيه تسجيلى . أما الوعى 
بالنصر . وبجدوى التصدى والكفاح والاستشهاد والبطولة . ققد ضاعت وسط ركام 
هائل من التقديم السيىء لمقدمات هذه الحرب. 

ومع الإنفتاح » ظهرت أفلام تكرس هذا الواقع الاقتصادى والاجتماعى الذى أحدثه, 
وكاتت أفلام (الطيور المهاجرة) , (الشريدة) , و(الحب وحده لا يكفى) . 

وجد الفيلم الأول فى الرحيل والهجرة الدائمة إلى الخارج , الحل المثالى لمواجهة سوء 

الأحوال فى مصر . 
بينما تحمس الفيلم الثاتى لنموذج الثرى الجاهل , فى مواجهة تماذج المتعلمين . 


أما الفيلم الثالث فقد رأى فى العمل اليدوى , طريق الشباب الجامعى للحياة . 

ففى الطيور المهاجرة (1515) لحسن يوسف , أشار الفيلم إلى سوء الأحوال فى 
مصر . ومنها التناقض ف دخول الفات المختلفة , وتردى أوضاع الموظفين المادية , 
وصعوبة الحصول على المواد التموينية » وإزدحام المواصلات , وانقطاع المياه ‏ وسوء 
توزيع الخريجين وانهيار قيمة التعليم والثقافة ... ووجد فى تلك الظروف داقعا للهجرة 
إلى الخارج والاستقرار هناك , وذلك بديلا عن إدانة تلك الظروف ء والدعوة إلى تغييرها . 

أما الهجرة التى عرضها الفيلم : فكانت عن طريق أجواء الهند السياحية : وغابات 
وأحراش ومطاعم استراليا » وتحول الفيلم بعد بداية مقتضبة إلى هذا العرض السياحى. 
عبر سلسلة من المطاردات وقصص الحب الساذجة ؛ وحكايات الكفاح الوهمى 
للنضؤيين بق القاره اه كاسن اليصايات العامة . 

ويتتهى الفيلم الذى بدأ يآثار الانفتاح فق الجتمع المصرى ء إلى الرضاء به » وتكريس 
أحد آثاره. وهى الهجرة والتخلى عن مجتمع المعاناة » حيث لا أمل ولا رجاء . 

وف فيلم (الشريدة) ١540‏ لأشرق فهمى , عن قصة لنجيب محفوظ ‏ أشار الفيلم 
فى بدايته لتحول الفتاة فى يعض الأوساط الفقيرة إلى سلعة تباع وتشترى , واتدقاع أهلها 
لعذويجها وفى صتفيرة السن : من كر نزغبة فى الاستفادة المادية , حتى ولى كا هذا 
الزوج جاهلا وهى متعلمة . هذا النموذج من الزواج الذى كان موجودا , ثم شاع وقت 
الانفتاح . ويدلا من أن يتجه الفيلم إلى إداتة بيع البنات » انتصر لنموذج الثراء الجاهل , 
يجعل سن الرئمة التعلمة سود ها ارصن لحمل ولعدم الوقاة ن«مواحية زوج 
معطاء .كريم ء يوفر لها كل المتطلبات المادية , ثم يموت وحيدا على فراش عشيقة له 
وجد لديها الحب دون زوجته . 

أما الفيلم الثالث فكان فيلم (الحب وحده لا يكفى) , الذى فاجانا بمهاجمة آثار 
الانفتاح » خاصة فيما يتعلق بآثاره فى مجال مستقبل الشباب المتعلم الجامعى ؛ الذى 
يعاقن من التطفالة ويتيدياها الإاتصراق + كم ذعا فى خهانكتة ليس إل العمل على تعزيز ذلك 
الفلن ن:ولعن إل العاقلم عتم تائيه عن طريق اتفال .عوله البامعيين بالمون الندوية: 
والضري بشهاداتهم وتخحتصاتهم العلمية عرض اتحاكظ ويضرف الدظن ايضاعما 
تكلفته الدولة وتكلفته أسرهم لإعدادهم لخيل تلك الشهادات عديمة القيمة , والمستقبل , 
فق تلن القيل: 


لق 


أما الأفلام التى تناولت الإنفتاح كموضوع رئيسى لهاء وحملت قيمة وتشيعت 
لمبادته » وأعلت من نماذجه » حتى وإن تم ذلك بشكل سطحى ووبساذج ء ققد بدأت ‏ كما 
سبق التعرض لذلك ‏ مع نهاية السبعينيات بفيلم رجب فوق سطح صفيح ساخن 
65 ,ثم ١518١‏ مع مين يجنن مين » وتكثف وجودها حتى عام 1585 مع مخيمر 
دايما جاهز . عصابة حمادة وتوت , السلخانة . وكالة البلح » خمسة ف الجحيم ؛ ولا 
من شاف ولا من درى ء» مرزوقة : القفل ٠‏ العربجى : المتسول » الفرن ء الراقصة 
والطبال . عالم وعالمة . ألعاب ممنوعة . حادى يادى ء والمشاغبون فى الجيش ٠‏ والهلفوت 
عام 6 .... وغيرها. 

وأسماء تلك الأقلام التى تشير إلى مهن . وأماكن . وصفات لأصحا بها ء تنبىء عما 
يمكن أن يحمله مضمونها من محتوى ردىء » وتشير إلى صانعيها من تجار السيتما ‏ 
الذين تشايه بل وفاق وجودهم فى مجال الانتاج السينمائى المصرى , ما ساد هذا المجال 
مع تجار السينما من الأثرياء الجدد: بعد الحرب العالمية الثانية في مصى . 

ومع تصاعد موجة التدين فى السيعينيات , ولجمهور معظمه لا يشاهد السينما ء 
كانت رسالة فيلم ( الحب قبل الخبز آأحيانا ) لسعد عرفة عام 191/1 . ذلك أنه وجد أن 
حل مشككلة بطلته الأخلاقية , لا يتأتى إلا بإرتداء الحجاب , والحجاب فقط . وكان ذلك 
يمكن أن يبدو مبرر!! ء لو أن الفيلم من بدايته كان قد اتجه إلى بيان أهمية التمسك 
بالتعاليم الدينية والأخلاقية » وتوخى طريق الصواب , لكنه عرض على طول مشاهدة 
صورة لسلوك فتاة ثائرة على التقاليد , والزواج . وتقنين العلاقات الشرعية , ولها 
تزواتها المتعددة وتجاربها مع كثيرين . وف المشهد الأخير فقط من الفيلم وبما لا 
يتجاوز بضع دقائق » عرض الحل المقاجىء وهو إرتداء الحجاب . 

واستطاع الفيلم أن يضرب عصفورين بحجر واحد : عندما غازل موجة التدين 
والتحجب , وف نفس الوقت غازل جمهور الترسى بما يعجبه طوال الفيلم . 

فى نفس الوقت وف سنوات السبعينيات . ظهرت أقلام أخرى تتخذ ‏ للأسف ‏ من 
تعبيرات قرآنية » وأحاديث نبوية عناوين لها لكنها لم تكن تصل إلى مضمونها أى ما 
تدعو إليه أيضا إلا من خلال نهاية مقتضبة » وبعد عرض مشوق لما هو مخالق لها . 

كان هذا مع أفلام ( وبالوالدين إحسانا ) عام 191/5 لحسن الإمام » و( الجنة تحت 
قدميها ) لنفس المخرج عام 151/5 م . 
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ف السبعينيات أيضا كانت « أحداث الفتنة الطائفية » ('), وبدأت نغمة تآخى 
عنصرى الآمة من المسلمين والأقباط . ولم يفت السينما التجارية أن تشير ‏ مجرد 
الاشارة -إلى ذلك . حتى وإن لم تكن هناك علاقة بين موضوع الفيلم وهذا التآخى , مما 
يدا معه مقحما لا معنى له سوى استغلال تلك الأحداث . 

من هنا كان فيلم السكرية )١197/5(‏ لحسن الإمام » الذى ‏ بعدما قرغ من عرضه 
لعالم العوالم » والرقص ٠‏ والخلاعة , وقليل من السياسة فى فترة ما بعد الحرب الثانية, 
انتهى بنشيد بلادى بلادى . ومشاهد لتعانق الصليب والهلال , وتآخى المسلمين 
والأقباط الذى لم يشر القيلم الى شقاق بينهما من قيل » مما يستدعى ذلك التصالح . 
ولم يكن ذلك من الفيلم إلا لمجرد اللعب على وتر الفتنة الطائفية مهما اتسم ذلك بالزيف 
والإدعاء . 

وف فيلم (الحب قبل الخبز أحيانا) . إنتهز المخرج موت احدى شخصيات الفيلم 
وهى مسيحية ليقرع أجراس الكنيسة . ويجعل أصواتها تختلط بالآذان المنطلق من 
المسجد ء وتنتقل الكاميرا بين المكانين فى مشاهد لا معنى لها ولا داعى . 

وفى عامى ١98١١90‏ قدم تيار سينما الجمهور الجديد ثلاثة أفلام فى 
الباطنية , أنياب » والشيطان يعظ . 


)١(‏ صدر القانون رقم 54 لسنة ١51/5‏ بشأن حماية الوحدة الوطنية فى شهر أغسطس , لكن ذلك لم يمتع 
إندلاع حوادث الخانكة تلك التى تم فيها التحرش بين الأقباط والمسلمين فى تلك المنطقة فى ١517/١1/7‏ 
وتطور الأمر بينهم إلى حد إطلاق الثار : والحرائق المتبادلة : وحوادث النهب والسلب . بعدها قامت النيابة 
بالقبض على مثيرى الشغب من الجانبين والتى بدأت بحريق قام به مجهولون فى دار جمعية دينية 
مسيحية. وقتها أعلن السادات أنه سياخذ بمبدأ لا سياسة ف الدين ولا دين فى السياسة ء واتهم قيادة 
الاقباط الدينية بانها تريد أن تجعل من الكنيسة سلطة داخل الدولة وتسعى لإقامة زعامة وسلطة دنيوية 
وتحويل الأقياط إلى جالية أجنبية , 
وقد قام مجلس الشعب بتشكيل لجنة برلمانية مشتركة من المسلمين والأقياط وضعت تقريرها عن مسيبات 
الفتنة الطائفية ورفعته إلى الركيس السادات . وكانت قلك الأحداث فى بداية السبعينيات مقدمة لأحداث 
الزاوية الحمراء فى بداية الثمانينيات والتى دحل أطراف منها فى حسركة الاعتقالات الكيرى فى سبتمير 
أمككء 
- جمال بدوى : الفتنة الطائفية ق محر , جذورها وأسبابهاء دراسة تاريخية ورؤية تحليلية القاهرة ‏ 

المركن العريى للصحاقة ١548١‏ من ص ؟ الى ص ١5‏ 
جريدة مايى ١541/57/55‏ , الأهرام 1541/7/51 : الجمهورية .,1541/9/1١١‏ 


وقد احتوتث تلك الأفلام الثلاثة من مشاهد العنف ؛ والقكل ؛ والذبح ؛ وامتصاص 
الدماء , ونزع الأحشاء ‏ ما لم تشهده السينما المصرية مكثفة بهذا الشكل من قبل . 

فى الباطنية إلحسام الدين مصطفى) 198١‏ قدم الفيلم مزيجا من الرقص » 
والبكاء؛ والاغراء : والميلودراما ء والغناء » والكوميديا ء والكراتيه . وبالغ فى تقديم العنف 
وحوادث السطىء واتهمار الرصاص ., وتلطيخ الدماء للناس وللحوائط وذلك من خلال 
أجواء حى الباطنية المشهور ء باعتباره وكرا لتجارة المخدرات . 

وساهمت «بطلة الفيلم» (')التى قسامت يدور راقصة , فى احياء جلسات تعاطى 
الحشيش باغنيات خليعة المعنى والأداء : وتعييرات ؛ ورقصات مبتذلة . ومستوى 
هابط من الحوار ساد الفيلم كله . وشاع بعد ذلك بين جمهور الانفتاح وقيره , مما 
ميك ق الطالبة يوقف:الفيلم عن العوض حهاية للأخلاق فق الذاخل» وحماية لشمعة 
مسن ف كارت 

وف فيلم (آنياب) لمحمد شبل عام ١5/١‏ هاجم الفيلم مصاصيى الدماء الجدد الذين 
يستغلون الشعب ء والذين ظهروا كنتيجة للانقتاح » وى غيبة من حماية الدولة للناس» 
كالسباك : والطبيب الجشع , والميكانيكي » وسائق التاكسى » وأصحاب عمارات 
التمليك . ومدرسى الدروس الخصوصية .... إلخ ؛ لكن المخرج اختار للقفيلم بطلا هو 
نجم غناء جمهور الانقتاح أحمد عدوية ٠‏ مع أغانيه المتردية والممتوع اذاعتها ء وأعلن 
عن حسن الإمام الذى يمثل ويرقص لأول مرة . فكأتما أراد أن يهاجم الإنفتاح » وأن 
يستعمل أحد رموزه ضمانا لرواج فيلمه , يما يضمن له جمهور الانفتاح فى نفس 
الؤقته فع ما ههةء الأضداف من تداقض . | 

ثم بالغ المخرج ى عرضه لعالم الرعب . الذى استوعب الفيلم كله تقرييا دون 
الانفتاح ء بما يصحب ه من هياكل عظمية . وأكفان : وثعابين . وحِثث ومشاهد 
لامتصاص الدماء من الرقية ... مما يثير التقزز والكآبة في الوقت نفسه . 


)١(‏ جسدت المثئة نأدية الجندى المواصفات المطلوبة تجماهير الانفتاح . وقامت بانتاج عدد كبير من أفلام هذا 
الجمهور بدءا من السبعينيات مع أفلام بمبة كشر , شوق » ليالى ياسمين , ثم الباطنية . وواصلت ذلك ق 
الثمانينيات وحققت أقلامها التى لا تختلف فى مواصفاتها عن فيلم الباطنية أعلى الايرادات وأطول أسابيع 


عرض . 
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فى نفس السنة قدم أشرف فهمى فيلم (الشيطان يعظ) الذى احتوى هى الآخر على 
مشاهد غاية ف العنف , وأورد به مذيحة بشرية , لم ترد فى فيلم مصرى من قبل . 
امتدت يد البطل لتمزق صدر رجل قتله , ولتنتزع كيده من بين أحشائه ويخرجه 
ليعرضه على الناس ويداه تقطر دما ء وذلك حين أراد أن ينتقم مته بعدما اغتصب 
زوجته . ومع فيضان الدم المنساب على الشاشة ذُبح البطل من رقبته عن طريق سكين 
إمتدت إليه من الخلف . وبدا المشهد غاية في الوحشية . 

وبالتفصيل عرض الفيلم لذلك كله » وصحبه حوار غاية ف الايتذال وغاية فق 
السوقية أيضا . 

كانت هذه نماذج لسينما الجمهور الجديد ء الذى لم يكن ليقدر لها أن تنجح ؛ وأن 
يستمر عرض كثير من تماد جها لأسابيع متعددة , إلا فى وجود جمهور ؛ إستطاعت هذه 
السينما بكثير من الانتهازية ؛ والإستسهال , والاستغلال ؛ أن تشبع احتياجاته 
النفسية والعاطفية , وأن تستثمر لصالحها فساد ذوقه الفنى . 


الفعسمل الس را سح 
ديموقراطية السادات ومحاصرة حرية التعبير والرأى 


أولا : الرقابة والسينما وأحداث السبعينيات الكبرى 


لم تكن سنوات السبعينيات فى مصر هى حركة مايو ١191/١‏ والقضاء على مراكز 
القوى فقط , ولم تكن هسى حرب آأكتوبر فحسب .ء كما لم تكن مجرد سنوات للإنفتاح 
الاقتصادى , بما صحيبه من تغيرات عميقة . لم تكن سنوات السبعينيات هى فقط تلك 
الأحداث الثلاثة الكبرى , التى تناولتها السينما المصرية أيا كان مستوى هذا التناول - 
لكنها كانت سنوات ساخنة . ومشتعلة فى بعض الأحيان شهدت تغيرات وتبدلات فى 
توجهات نظام الحكم فى الداخل والخارج ؛ وفى إطار حيز زمنى ضيق نسبيا وهى أحد 
عشر عاما . 

وريغم الأهمية القصوى لتلك الأحداث , إلا أنها كانت جانبا من سيناريى كبير » ضم 
تفاصيل متشعية للحياة المصرية فى السبعينيات , لم تستطع السينما المصرية أن تقترب 
من كثير منها ء آى لم ترغب ف ذلك , 

وإذا كان الركيس السادات باعتقاله لمراكز القوى , قد أبرز الضوء الأخضر لسينما 
السبعينيات للحديث عن جانب من الماضى . وإذا كان إنتصار أكتوبر هو فرصة 
السينما التجارية فقط للرواج والتسويق .ء وإذا كان الإنفتاح فى جانبه الاقتصادي 
والاجتماعى فقط ؛ قد عكس وعيا لتيار الوعى والتنبيه ى سينما السبعينيات » والفرصة 
السانحة للتيار التجارى للإثراء من الجمهور الجديد , إلا أن الجانب الأكبر من تناول 
سينما السبعينيات ‏ ف إطار الكلاثة موضوعات السابقة ‏ كان لممارسات الماضى , 
مجتمع النكسة » ومراكز القوى : أى ممارسات الحاضر الاقتصادية والاجتماعية » وظل 
الجائبي السياسى الحالى بممارساته , وتجاربه بمتأى عن السيذما , كعادتها فى كل 
العهود. ' 

فالجانب السياسى كان يعنى النظام الحاكم , والنظام لم يكن ليسمح بذلك رغم 
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خطواته الديموقراطية » وممارساته الديكتاتورية . رغم شعاراته البراقة واجراءاته 
الانستيدادية: 

وقد قامت الرقابة على السينما بمهمة حماية ممارسات النظام السياسية . ومنع 
الاقتراب منهاء باعتبارها آداة النظام . لذلك لم يكن غريبا أن يشهد عام 1917 وهى 
العام , الذى أعلن فيه النظام الحاكم لأول مرة منذ ثورة يوليى ١557‏ بدأ الاتجاه نحو 
التعددية السياسية » وبدأ استرداد الوجه الديموقراطى للحياة فى مصر , فيما عرف 
بتجربة المنابر كنواة للأحزاب , لم يكن غريبا أن يشهد نفس العام إعلان وزارة الثقافة 
عن قانون جديد للرقابة وهى القانون رقم 5٠١‏ لستة ١577‏ ء والذى عدد الممنوعات 
والمحظورات,وحد من سلطة الرقباء التقديرية _مع إعتراضنا عليها أصلا -ك.ما شهد 
نفس العام أيضا , أكبر معركة للرقابة أيضا فى السبعينيات مع فيلم (المذنيون) , الذى 
تم إحالة مديرة عام الرقابة على المصنفات الفنية ومجموعة من الرقياء معها للتحقيق : 
بسبب إجازته . فق أول سابقة من نوعها . 

وظلت أحداث كبرى فى السبعينيات بمنأى عن السينما , أى بمعنى أدق عن تيارات 
التنبيه والوعى فق السينما المصرية , التى اكتفت بمشاهدة تفاصيل تجرية مصر 
السبعينيات عن دولة المؤسسات . ومولد الأحزاب» والتوجه إلى الغرب » وحوادث 
الشغب , وتزوير الانتخابات : وزيارة إسرائيل » وإتفاقية السلام , والفتنة الطائقية : 
وسلسلة قوانين الوحدة الوطنية . وسلامة الجبهة الداخلية , وحماية القيم بأخلاق 
القرية . تلك التجرية الثرية التى انتهت بالتراجيديا الدموية لإغتيال رئيس الجمهورية. 

لم تتناول السينما موضوع الممارسة الديمقراطية , أى جدوى المشاركة السياسية, 
ولم تتعرض للصراع العريى الإسراتيلى . ومع تراجع العلاقات العربية المصرية لم تتنبه 
السيتما لجدوى معالجة الإنتماء , أى الإنسحاب المصرى من المحيط العربى . ولم يكن 
موضوع تعايش المسلمين والأقباط مسألة مطروحة . ومع تصاعد آثار الانفتاح : لم 
تتعرض السينما لجائب منها ء وهى هذا العنف الجماعى الذى ارتيط بالإحساس 
بالاغتراب , والذى كان له تعبيره فى الشارع المصرى ؛ والذى تصاعد حتى وصل إلى 
تكسن الذولة: 

كاتنت هناك موضوعات كثيرة طرحتها تقاصيل حياة السبعينيات . وكان يمكن أن 
تكون مادة ثرية لسينما ثرية » وحية » تشعر بنبض اللحظة » ومعاناة الواقع : ولها 
رؤيتها فيما يتعلق بالمستقيل . 


لانن 


لكن السينما غايت عن كثير من أحداث السبعينيات الكبرى , فأين كانت الرقابة من 
ذلك الغياب ؟ وهل حالت دونها والسينما ؟ أم أن السينما لم تكن لتقترب منها حتى ف 
حالة عدم وجود محاذير رقابية » وف وجود شعارات ديموقراطية وخطوات أولى تنيق 
بالتحمس لقبول مبدأ المشاركة السياسية , التى تقضى بحرية الرأى الآخر ؟ . 

كان للتجربة المصرية مع الديمقراطية ف السبعينيات وجهان أقصحت عنهما 
ممارسات النظام : بدأت الفترة الأولى مع تولى الرئيس أتور السادات الحكم قي 
أكتوبر ١1917٠١‏ + واستمرت حتى نهاية عام 199/1 م . 

وبدأت الفترة الثانية ذات الوجه المغاير مع بداية عام لا/191١‏ , وبالتحديد مع أحداث 
يناير: وحتى السادس من أكتوير عام 114١‏ م. 

وواكبت نفس هذا التقسيم تقريبا فترتان للرقابة على السينما : كان القانون المطبق 
فق النصف الأول منها هوقانون الرقابة على المصنفات الفنية رقم 4٠١‏ لعام 1955, 
والذى سبق التعرض إليه بالتفصيلء ف الفصل الثانى من الباب الأول من هذا الكتاب . 

ومع عام ١917/5‏ صدر قانون الرقابة الجديد رقم 7٠١‏ : وهى السارى حتى 
عام ١585‏ وحتى الآن . 

وإذا كان التقسيم الأول يفصل ما بين تجربة مصر مع الشعارات الديموقراطية , 
وما بين ممارساتها الفعلية . فإن التقسيم الثانى الخاص بالرقابة . يفصل ما بين 
قانون سلطة الرقيب التقديرية ‏ المقيدة » وبين قانون المحظورات والممنوعات المحددة, 
كما أنه يفصل ما بين الرقابة ى ظل الحزب الواحد . والرقابة فى ظل ديموقراطية المنابر 
والأحزاب. 

حرص الرئيس السادات عقب توليه الحكم » على تأكيد اختياره للديمقراطية كنهج 
لحقبة حكمه , «وبدأ عهده بإعلان الدستور الدائم للبلاد» ('), «وطرح شعارى سيادة 
القانون ودولة المؤسسات ف مايى ١917/١‏ + وركز انتقاداته على عدم احترام مراكز القوى 
التى أطاح يها للدستور , واستهتارهم بالقواعد القائونية . واتفقت تلك الدعوة . 


١(‏ ) طرح مشروع الدستور النهائي للاستفتاء الشعبى فى ١١‏ سبتمير 151/1 : وأسفر الاستفتاء عن موافقة 
الشعب عليه بنسبة 5رة 4/ , وهذا الإجماع الشعبى ف الاستقتاءات هو احد السمات التى عرفتها مصى منذ 
عام 1561م 
د . اكرام بدر الدين : تطور المؤسسات السياسية . . تجربة الديمقراطية فى مصر ١15981151١‏ طبعة 
ثالثة , ١9,85‏ مكتية بهضة الشرق ‏ جامعة القاهرة ,؛ ص "لا . 


مع الآراء التى تنامت فى أعقاب الهزيمة » ودعت إلى توسيع الحقوق الديموقراطية 
للمواطنين . والسماح للتيارات السياسية المختلفة , بالتعبير عن ذاتها بحرية 
واستقلال. 

لكن الحياة الديمقراطية ى مصر وحتى بداية عام ؟/161» لم تكن قد أصابها تطور 
يذكر ؛ ولم يقدم النظام ما يؤكد به نواياه الديمقراطية . فى نفس الوقت الذى لم تتحقق 
فيه وعوده بدخول الحرب ضد إسرائيل » واسترداد الأرض » مما دعا إلى قيام الطلية 
بمظاهرات ؛ أسفرت عن عدد من المصادمات الحادة بين المتظاهرين وقوات الأمن ؛ وعن 
القبض على عدد من الطلية . كما أدث إلى تحرك عدد من النقايات المهنية تأييدا لهم. 

ومن قراءة البيانات التى أصدرتها حركة الطلبة » والتى تضمنت مطالبهم » يتبين 
تأكيدها على قضية الديموقراطية وحرية الاتحادات الطلابية . وحق الطلبة فى النشاط 
السياسيء(") . 

أثارت تلك المظاهرات الشبارع المصرى » وقوى فيه التنبيه لقضية الديموقراطية . 

فى تلك الفترة كانت ستوديوهات الجيزة تشهد تصوير آريعة أفلام » سوف يقدر 
لهاآن تكون موضوع معارك كبرى مع الرقابة فى السبعينيات » وسيتم التعرض لها 
لاحقًا. 

وف نفس السنة تأسست جمعية نقاد السيتما المصريين ‏ التى حملت جانبا من عبء 
الدفاع عن حرية التعيير فى السينما فى السبعينيات . مع جماعة السينما الجديدة التى 
تأسست عام 1١514‏ وغيرها من الأفلام التى تصدت لحماية حرية التعبير . 

ف الوقت نفسه أيضاء الذى أصدرت فيه الرقابة , توجيهات عن نائب ركيس الوزراء 
ووزير الثقافة والإعلام ؛ تنفيذا لما أشار به السيد رئيس الجمهورية , بتنقية الأفلام 
العربية والأجنبية من كل ما يمس الأخلاق الفاضلة , المنيثقة من التقاليد والعادات 
المصرية بحيث تصلح هذه الأفلام للعرض على الكبار والصغار معا. «وقد وجد 
السيتمائيون فى تلك التوجيهات الصادرة من الرقابة خلطا منها ما يين جمهور الصغار 


(١)د‏ . على الدين هلال : تجرية الديموقراطية فى مصر -1517١‏ 194809 مكتبة نهضة الشرق جامعة القاهرة , 
طبعة ثالكة , ١5/85‏ , من ص / 2 6٠‏ )2 ومن ص 9ه - /الا. 
-د . نزيه نصيف الأيوبى : دراسات فق التنمية والتغير الإجتماعى . مصر فى ربسع قرن » تطور النظام 
السياسى والإدارى فى مصر من :155-/15/7 ؛ بيروت , طبعة أولى: 1541 .ص 1١8‏ . 
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والكبار » أى بين أفلام الكبار وأفلام الصغار ء التى تفرق بينهما أجهزة الرقابة فى أي 
مكان من العالم . كما تخلط التوجيهات ما بين الأفلام المصرية والأجنبية» فضلا عن 
الاستحالة العملية لتحقيق تلك (التنقية) المطلوبة . فلا يمكن للأفلام الأجنبية أن تنيثق 
عن العادات والتقاليد المصرية » (0), 

« وقد كانت تلك الأفلام الأربعة , التى منعت الرقابة عرضها على الجمهور ‏ هى 
(العصفور) اخراج يوسف شاهين ء (زائر الفجر) إخراج ممدوح شكرى . (التلاقى) 
إخراج صبحى شفيق » و(جنون الشياب) إخراج خليل شوقى . 

« وقد منعت من العرض لدد تتراوح بين عامين وثمانية أعوام » وعرضت على 
الجمهور بعد الحذف منها . إذ عرض العصقور عام ١191/5‏ , وزائر الفجر عام ١91/8‏ , 
والتلاقى عام /ا/51١‏ , وجنون الشباب عام ٠١‏ 1(2154). 

ق ( العصفور ) عبر يوبسف شاهين عن رغبة الشعب فى تحرير أرضه بالقوة . وف 
زائر الفجر عبر ممدوح شكرى عن الإرهاب » وعن جدوى الحرية والديموقراطية . وق 
التلاقى كان تعرض الفيلم للفساد والإنحراف ف أجهزة الدولة . وعن هجرة العقول 
خارج مصر . وى جنون الشياب عبر خليل شوقى عن الإنفصال بين الأجيال » وعن 
الانحراف الجنسي . وقد تم التعرض للفيلم الأول فى الفصل الثانى من هذا الباب » 
وللفيلم الثانى فى الفصل الأول . وقد أفصحت «المبررات» 7)التى منعت بمقتضاها تلك 


)١(‏ سمير فريد : السينما والدولة في الوطن العربي ٠‏ بحث مقدم إلى مركز دراسات الوحدة العربية , مكتبة 
المستقبلات العربية البديلة : الفنون والآداب كعناصر وحدة وتنوع في الوطن العربي , 1545 . 
(”) سمير فريد : بحث السينما والدولة فى الوطن العربى . مرجع سابق. 
رؤوف توفيق : مقال بعنوان (ما حذفته الرقابة من زائر القفجر) . مجلة صباح الخير بتاريخ 
لاقام 
(5 ) كتب حسن عبد المنعم وكيل وزارة الثقافة مقالا يعنوان «آفلام ممشنوعة ‏ لماذا ؟» جاء فيسه عن فيلم زائر 
الفجر أنه يقدم صورة شائية حرصت على تشويه وجه الحياة فى المجتمع المصرى بصورة لا نظير لها ؛ سواء 
كان المقصود هو اعطاء صورة من المجتمع قبل 19717 أى قبل ١5‏ مأيو ١917/١‏ فان الصورة التى أعطيت لا 
يمكن بحال من الأحوال أن تكون واجهة للمجتممع المصرى .. إنى أرقض هذا الفيلم وأعتيره فنا منحرقا عن 
رسالة الفن المقدسة .. وجاء فى نفس المقال عن فيلم التلاقى أنه يقدم صورة حافلة بالفساد والإستهتار 
والإستهانة بحياة الناس والوصولية . 
وعن فيلم العصفور قال : هل هذه صورة مصر بكل هذه السلبيات حتى ف الفترة التى سيقت وقوع النكسة 
أم أن القن الذى برع المخرج يوسف شاهين فى تقديمه لا يمشل الفن الذى يتبض يحب مصر وهى قلب 
العروية ومناط رجاثها؟. 
عن سمير فريد : السينما والدولة فى الوطن العربى » مرجع سايق 
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الأفلام , والتى عير عنها السيد وكيل وزارة الثقافة . عن الحرص فقط من جاتب 
الأجهزة المسئولة فى الدولة على ايراز وجه ناصع للمجتمع المصرى » لا تشوبه شائبة , 
حتى ولو كان ذلك مجافيا للحقيقة » وحائلا دون السينما والقدرة على الغوص ف أعماق 
المجتمع , والمساهمة فى تبين علله وأمراضه . وكما لى أن المطلوب من الأفلام السينمائية, 
هى أن تكون نشرات سياحية مبهرة عن مصر . مع ما يعكسه ذلك من قصور ق الفهم 
لطبيعة ووظيفة السينماء خاصة فى مجتمعات العالم الكالث . 

وقد تم منع تلك الأفلام من العرض ء فى تفس الوقت الذى سمح فيه يعرض أفلام , 
حمام الملاطيى : والخوف . وينقس المقياس السايق كان يجب منعهما من العرض 
لنفس الأسياب , لكن استمرار أجواء الهزيمة قبل أكتوير » وصيغة الفيلمين التجارية » 
واستغراقهما فى التصورات والمشاهد القاضحة , وامكانية قيامهما بالمساهمة فى مهمة 
التسريب النفسى خاصة لثفثة الشياب . جعل الرقابة تغض الطرف عن تشويه وجه 
المجتمع المصرى الذى أشارت إليه سابقا . 

فى تلك الفترة أيضا ء كان ممنوعا من العرض فيلم (الظلال على الجانب الآخر) وتم 
عرضه بعد سنتين عام 151/4 ء وفيلم المومياء الذى تأجل عرضه حوالى ست سنوات 
وعرض عام )١51/5(‏ . 

أما فيلم (الناس والنيل) ١١)الذى‏ أخرجه يوس ف شاهين فقد عرض ف ظروف غير 
مواتية على الاطلاق . إذ أن الفيلم يعرض للصداقة المصرية السوفيتية » ومن تعاون 
الجاتيين لإنجاز بناء السد العالى منذ مراحله الأولى ف بداية الستيتيات . وعندما عرض 
الفيلم بعد ستوات طويلة عام ١97/5‏ كان السادات يصدر قراره بطرد الخيراء 
العسكريين السوفيت من مصر . وتزامن الحدثان الصداقة القديمة , والعداء الجديد 
دون أن تتنبه الرقابة لفحوى ما يعلنه رئيس الجمهورية » وتناقضه مع مضمون ما 
يعرضه الفيلم . 

وتحقق النصر المصرى ف السادس من آكتوبر عام ١517/7‏ . وأعلن الرئيس السادات 
ورقة أكتوبر ف ابريل عام 191/4 . وباعتبارها وثيقة النظام الأولى ؛ فقد حرص 
السادات على تأكيد اتجاهاته الديموقراطية مسن خلالها . خاصة مع طرحها 
)١(‏ 77 مايى عام 191/١‏ عقد الرئيس السادات معاهدة صداقة وتعاون مع الإتحاد السوفيتى » وبعد عام 

واحد أثهى المعاهدة وطرد الخبراء والمستشارين العسكريين السوفيت من مصر فى 151/7/1//14ام. 


5 


للاستفتاء الشعبى . وكان ما جاء فى هذه الورقة بشأن الديموقراطية بداية واضحة 
ما تيعها من اجراءات , قننت الاتجاه إلى التعددية الذى شهدته السيعينيات بعد 
ذلك. 


اكد الرقس الشاكدات أن الدسفواظنة لمش تتجرن صوصن ١‏ لكذها :فاون غملية 
ويومية . وآن الديموقراطية لا تمارس ف فراغ » بل لا بد من إطارات تتحدد من خلال 
الإتجاهات التى تخص أمور الوطن السياسية , والإقتصادية , والإجتماعية . وف ورقة 
اكقين ايج اقل الساواه حرطن كان التجالف دارا صحيجا الؤهدة الرطفة ا 
نفس الوقت الذى أكد فيه عدم قبوله لنظرية الحزب الواحد , الذى يفرض وصايته على 
الجماهير . ويصادر حرية الرأى . ويحرم الشعب عمليا من ممارسة حصريته 
السياسية» (0), 


وكانك هفاك خطوررات وسيراك فيينة محفت الشرع مزق القوائذات مين القوي 
السياسية , أدت إلى هذه (الانفراجة) الديمقراطية : التى قادت إلى طرح موضوع المتابر 
كم الأهوات”. كتعدي ف روما بعد الززعانة الكار يية لال عيد الخاحيةالكن 
ملأت ساحة العمل السياسى المصرى » وأدى غيابه إلى فراغ داخل النظام السياسى , 
وله يكن فاق السهدل يع الى امسق أن متجمرغة فاته روبالذ اهن عادفة التظام مع 
المواطتنين . وتنامت حركة سياسية بعد هزيمة 15531 : تطالب بالديمقراطية وحرية 
الراق: كتولك الحو لياس الانشقام الامتصادق» الدن ازادى تحص الحتحديا 
الريط ميقتة وبين الإتفخاح السواست ممغتلا واتعده الأحواب..:وبالعال كان استموان 
الافتحات الاشكراكن وموتس ناف سحن عدرة امام ذلك العلوى الصين كنا رعيت الشنانة 
السياسية ء فى إعطاء الانطباع للعالم الخارجصى بوجود استقرار سياسى وحكم 
ديموقراطى ف البلاد » خاصة من التغير فى توجه السياسة الخارجية المصرية . إلى جانب 
دعوة عوى من الثقفيق ذو الاتجامات القكرية الخطفة والشارب الأيديولوجية المتباينة 
إلى قيام الأحزاب» (). 


- 55 ورقة اكتوبرء مقدمة من الرئيس أنور السادات » الهيئة العامة للاستعلامات . أبريل 151/5 , من ص‎ )١( 
' 21٠١ ص‎ 
, 35١ , 5517 د . عبد العظيم رمضان : مص فى عهد السادات ,. مرجع سابق .ص‎ : 


لحرا 


لكن ذلك لم يمنع من وجود «اتجاهات معارضة لذلك التيار ‏ تمثلت فى قيادات 
الإتحاد الإشتراكىء وف النقايات العمالية » (). 
كناك إيزان لك التفيرات ق يدينه المقنع المصضوى رون القنواانات حاين الوي 
السنيابسنة , القن كانت وبا ء:الخطواث الديموقراظية القادمة: 
بالشاكثد ان فلك الخطوات لم تكن عميعدا إخفيان) ستخضنيا الركس السادات + وإتما 
أملتها عليه ظروق جديدة . 
حكما الم تكن طبيجقة كاد إفرآن الحهبة السيتكوية لكورة «الااموليى لتك اكه هيما 
يفرضه التطبيق الصحيح للديموقراطية من حرية للرأى » ووجود قوى للمعارضة : 
وإمكانية القتح الحقيقى لباب المشاركة السياسية . 
- إلى جانب حقيقة وجوده كحاكم لإحدى بلاد العالم الثالث » مع ما يرتبط بذّلك من 
إتساع لبون الجاكم القرن شارج زات الدوتة © الف غالبا ها ينون ويكو ده 
صوريا . 
- يؤكد ذلك تلك (الردة) السريعة عن الممارسة الديمقراطية , ولم تكن خطواتها قد بدات 
تقوى يعد , والتى أعقبت أحدات ١95/١48‏ يناير عام /ا/91١‏ , فيما أسماه السادات 
(انتقاهية اللسدومل) عن ستحوى التدرسن أذلك نهف 
وو سيندت الشهوان الأول بن ماع 1410 كارا عرياء حول سنتعيكل الكياة 
. السياسية فى مصر ء إنتهى بالسماح لثلاثة منابر بالقيام لتمثيل اليمين » والوسط 
واليسار . وخاض مجلس الشعب معركة الانتخابات : وق آول إجتماع له فى ١١‏ نوفمبر 
1 أعلن رئيس الجمهورية تحويل المنابر الثلاثة إلى أحزاب . 
كان المجتمع المصرى إذن مهيأ لإستقيال ومماربسة الديموقراطية . وكان من المنطقى 
أن تتجه الرقابة ‏ مع هذا المناخ ‏ إلى الضعف ؛ بمعنى أن تتجه إلى إلغاء جانب من 
الحظورات لصالح تجانب ارسع من حرية القميين لكن هأاتم ى مجال الزقابة كافت اله 
حسابات أخرى , دفعت إلى مزيد من المحاذير » ومزيد من القيود . وتمثل ذلك ف القرار 
رقم 57١‏ الصادر فى 58 أيريل عام 190/5 . 
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فين 


- ربما تنبهت الرقاية مع موجة أفلام مراكز القوى , والتى تعرضت بقوة لممارسات عهد 
قريب مضى بالهجوم » ومع أفلام أكتسوبر التى تعرضت لمجتمع الهزيمة بالإدانة : 
زمغ يداية وفى السسيتما بممارسات الإنقكات الخاطتة : خاضية وان عامن 1/6وا, 
151/5 هالتعويد قن شهدا عروهنا لأفلا غديدة ومميزة م حت ستو التضي 
والوعى بما تطرحه . ربما تنبهت الرقابة مع وجود تلك الأفلام » إلى أن السينما 
بدات تنتابها حالة من الشجاعة » يكون من الخطير إمتدادها لكمارسات العهد القاكم 
السياسية . أى امتدادها إلى جاتب من المحاذير الرقابية الثلاث وهى جانب 
التياسنة هنا له كن لمجميع ف الرقانة اند 


منووبما قنيوكالرقائة اهنا ] لسبةا الاتشعر اد الس ؤقوانافي ق اسمس السري: 
والقى تعيرك هكة القداد ة الستداننتفة مخطوات تعره بوالدى اهل الشمن لإستقاله 
أيضا ء ربما يكون له مردوده ف المجال الفنى ‏ خاصة السينمائى ‏ فى الرغبة ى 
التخلص من محاذير تم تقنينها كتابيا » أو شفهيا فى سنوات مضت . ومعتى ذلك 

مساحة أوبسع من حرية التعبير . وبالتالى لحرية الانتقاد والهجوم . 


ولأن حجهاز الرقاية على طول تاريخها فى مصر . كان أحد الأجهزة الممثلة لسلطة 
الدولة . أى النظام ‏ فقد دفعها العاملان السايقان : الأول السينمائى الطابع , والثانى 
الأساسية للرقابة على المصنقات الفنية » والصادر عن وزير الإعلام والثقافة ‏ والذى 
كان هدقه الأساسى , محاصرة حرية التعبير والرأى المتوقعة , القادمة . حماية لهذا 
النظام الذى تمثله خاصة فى جانبه السياسى . 


«وقد تعدى هذا القاتون ؛ القانون رقم 55١‏ لسنة ١565‏ ء وعاد يتصوصه إلى 
التعليمات الرقابية الصادرة عام ١5541/‏ فى مصرء والتى بلغت أريعة وستين محظورا ء 
ليدمجها فى عشرين ؛ ولتحمل نفس مضعمون تعليمات ١551‏ تقريياء مع تشدد ظاهر 
فى بعض تلك النصوص عن سابقتها . خاصة ما يتعلق منها يتناول الأمور الدينية : 
كذلك تشددها فيما يتعلق بموضوع الموت » وموضوع الجنس . 

كما نص القرار ‏ تطابقا مع التعليمات السابقة على تحريم مناظر الاخلال بالنظام 
الاجتماعى كالثكورات ء أو المظاهرات ء أو الإضراب . وتحريم عرض المشكلات 
الاجتماعية بطريقة تدعو إلى إشاعة اليأس والقنوط . وإثارة الخواطر » أى خلق نعرات 


؟ 


طبقية أى طائقية ؛ أو الإخلال بالوحدة الوطنية أو النظام الاجتماعى» (). 

وتبدى مدى هلامية كثير من هذه الكلمات . ومدى إمكاتية إتساع معناها لأكثر من 
تفسير . فالقنوط . وإثارة الخواطر . والنعرات الطيقية » والوحدة الوطنية؛ من الممكن أن 
تحوى معانى فضقاضة , تتكيف حسب مقتضيات الظروف والأحوال . 

« وباستثناء إباحة السخرية بالباشوات ؛ والبكوات , وررجالات العهود البائدة , لم 
يتح القرار لأى ممتوع سايق » أن يكون مشروعا .ء وذلك قيما عدا ممتوع واحد وهو 
إظهار المناظر الخاصة بتعاطى المخدرات . ومع هذا القانون أصبح هذا الممنوع مشروعا 
لا قيد عليه ولا شرط . سوى ألا يوحى ظهور تلك المناظر على الشاشة بأن التعاطى 
شىء مألوف » (). مما مهد الطريق لموجة أقلام المخدرات . وجلسبات تناول الحشيشء 
والتى تكثفت ف قيلم الباطنية وما تبعه » حتى تغير نوع المخدر بالحقن والشم وغيره ق 
الثمانينيات ٠‏ والتى أسهبت الأفلام التجارية ى عرض تفاصيله على الشاشة » إستغلالا 
لذلك الموضوع . ْ 

وهكذا وضع قانون الرقابة الجديد رقم "٠١‏ لسنة ١51/5‏ , حائلا قويا بين السيتما 
وتناول مفردات كثيرة فى الواقع المصرى . وقنن من جديد , تحريم تناول الدين 
والجنس » والسياسة . وترك بذلك حيزا ضيقا أمام السينما الجادة للتحرك . هذا الحيز 
الذى كان مقتوحا دوما ء أمام تيارات السينما الباحثة عن الريح فقط , مع أفلام 
المغامرات , والمطاردات , والميلودراما الهابطة . والكوميديا الهزيلة . هذه الأفلام التى 
كان لها وجودها القوى فى سنئوات السبعيتنيات وسينما الثمانينيات . 

وقد لاقى صدور القرار عام ١5171‏ استياء السينمائيين : وأصدرت جماعة السيثما 
الجديدة بيانا أعلنت فيه رفضه «وأشارت إلى أنه يشكل خطرًا بالقًا على حرية التعبير . 
وانتهاكًا صارخنًا للدعاوى المطروحة من قبل السلطة الرسمية . حول الحريات 


)١(‏ قرار وزير الإعلام والثقافة رقم ١؟؟‏ لسنة 1917 بشأن القواعد الأساسية للرقابة على المصنقات الفنية 
بتاريخ 19175/4/54م . 
سمير فريد : السيتما والدولة ق الوطن العربى . مرجع سابق . 
(؟ ) مصطقى درويش : رقابة وسينما وأشياء أخرى ؛ مرجع سابق . 
- مصطفى درويش : مقابلة شخصية ؛ مرجع سابق . 
- قرار وزير الإعلام والثقافة رقم "١‏ لسنة 15375 م . 
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الديموقراطية . كما أنه تأكيد للأوضاع الاحتكارية فى السينما المصرية خاصة ؛ والفنون 
التى يتناولها القرار عامة . كما أشار البيان » إلى عودة القرار إلى تعليمات عام ١5141/‏ 
التى صدرت أيام الإحتلال . مما يجعله ‏ كما نص البيان على ذلك _عائقا على حرية 
الفنان : وسلاحا مشهرا فى وجه الفن الملتزم » وما يجعله الآن متعارضا مع مبادىء 
الدستوىر الداثم وبسيادة القانون » .)١(‏ 

كانت أبرز معارك الرقابة فى السبعينيات مع فيلم (المذنيون) ‏ والذى سبق التعرض 
له بالتفصيل فى الفصل الثالث من الباب الثانى ‏ «وتقرر إحالة مديرة الرقابة على 
المصنفات الفنية مع أريعة عشر رقييا للمحاكمة التأديبية » لأتهم رخصوا يعرض الفيلم 
المذكور ء وصرحوا بتصديره رغم ما انطوى عليه كما جاء فى حيثيات التحقيق ‏ من 
مخالفات صارخة , تمس الآداب العامة , والقطاع العام وتنال من قيم المجتمع الدينية 
والروحية , يما تحمله في طياتها من دعوة سافرة , لنشر الفساد والحض على الرذيلة . 
فضلا عن عدم احترام الدين . بما له من قدسية وتكريم واجبين . الآمر الذى من شأنه 
الإساءة إلى المجتمع , والحط من قدره » وإظهاره في صورة مشوهة ؛ وتصويره على أنه 
مجتمع انتشرت فيه كل مظاهر الإنحلال والإنهراف . كذلك التشكيك قيما تنادى به 
الدولة من مبادىء . وما ترفعه من شعارات ؛ أهمها شعار العلم والإيمان» () . 

وقد كان اجتماع اللجنة المشكلة بقرار من وزير الثقافة والإعلام . للبحث ف أمر هذا 
الفيلم » والتتى ضمنت تقريرها المبررات السابقة «بعد عشرة أشهر من المواققة على 
عرضه ؛ وبعد ستة أشهر من عرضه ف مهرجان القاهرة  »‏ بل والأكثر من ذلك أنه 
كان ممثلا لمصر ف هذا المهرجان » وبعد أكثر من شهرين من عرضه بالفعل فى دور 
العرض السينمائى إبتداء من ١‏ أغسطس عام 2191/5 (2). 

وقد أثارت قضية فيلم المذنبون من جديد , مسألة أحقية الرقابة فى سحب الترخيص 
بعرضه فى الوقت الذى تشاء . الأمر الذى صاحبته دعوة إلى مناقشة مدى مشروعية هذا 
الترخيص ٠‏ ومدى تهديده لحرية التعبير فى المجال السينمائى المصرى. 

وربما كان من أخطر الأشياء , التى أبرزتها قضية فيلم المذنيون , ذلك القرار 
الجزائى » أى ذلك العقاب الذى نال جهان الرقابة على المصنفات الفنية . فقد مثل ذلك 
15 شمو قينا الستها والذولةاف المطلة عرسي مجع سايق: 
(؟ ) مصطفى درويش : مقابلة شخصية . مرجع سابق . 


حرف 


تهديدّاقويًا وسافرًا . لردع أى محاولة لاحقة للتهاون ف حق نصوص القرار رقم "١‏ 
لسنة ١5191‏ ء حتى ولو ارتبط ذلك برئيس الجهان نفسه . 

وإذا عدنا مرة أخرى لما سبق الإشارة إليه . عن ضعف مستوى معظم الرقياء 
العاملين بجهاز الرقابة » وكونهم على غير استعداد أساسا للقيام يتلك المهمة الشاقة 
والصعبة . والتى تحتاج لتكوين وتأهيل ثقاق خاص . فإن قرار إحالة الرقباء إلى 
التحقيق ‏ كان بمثابة مؤشر للعاملين فى هذا الجهان » بالإسراف فى إستعمال سلطة المنع» 
والحذف والإلغاء إتقاءً للعقاب » وضمانًا للبقاء آمنين فى وظائفهم » حتى ولو لم يستدع 
الأمر ذلك. وبيصفة خاصة فيما يتعلق بما يمس أمور الدولة أى نظامها القاتم . 

ومن هنا . فإن هذا الإجراء قد تجح ف إبراز الصورة ( الصلبة ) لرقابة القرار رقم 
٠‏ لستة 197/6 , أى لوجه الرقابة القادمة » بما مثل رسالة واضحة ومتوعدة فى نفس 
الوقت ليس فقط للرقباء ولكن ‏ وهذا هى الأكثر خطورة ‏ للسينماشيين ؛ المهددين إذا ما 
اجتازو! خط الرقاية الأحمر » يوقف وإلغاء ومنع أعمالهم القادمة من الظهور إلى النور . 
وهكذا لم يقدر لإنفراجة عام ١1177‏ الديموقراطية أن تنسحب بآثارها على المجال 
السينمائي »: بل بدا وفى نفس السنة ‏ وضع عكسى ء تميز بمزيد من الحصار لحرية 
التعبير . مما آأضاف حائلاً جديدًا بين سينما ما يعد منتصف السبعينيات ٠‏ وبين جانب 
من أحداث هذه السيعينيات , ووقائعها الكيرى . 


ميدن 


ثانيًا : ارهاصات سينما العنف والدم واغتيال الرئيس 


كان للحياة الديموقراطية فى مصر , وجه آخر ؛ أفصع عنه النظام الحاكم ف يناير 
عام 19171 , وبالتحديد عقب أحداث الثامن عشر والتاسع عشر من ذلك الشهر . والتى 
كانت قيصلا حاسما ما بين الشعارات الديموقراطية ‏ والممارسة الديموقراطية . أو بين 
ما يردده النظام وينشره , ويسير فى طريق تقنين خطواته الآولى » وما يطبقه بالقعل » 
ويتعامل على أساسه مع وقائع الحياة المصرية فى مصر السبعيتيات . 

كانت أحداث 18 ى ١15‏ يناير والتى أطلقت عليها أجهزة الأعلام المصرية أحداث 
العتفيء ميعانة أسقاظ القكام عن الوجه الاسقدادى لدسقراطية السيعينيات: 

ه تفجرت تلك الأحداث , عقب الإعلان مساء يوم السايع عشر من يناير عن قرارات 
اقتصادية جديدة . تسببت ف رفع أسعار كثير من السلع . وكان طابعها العام أنها 
تلقاكية وشاملة , وامتدت فى جميع أنحاء البلاد . ونزلت القوات المسلحة إلى الشارع , 
لتواجه مظاهر العنف التى ارتبطت بالمظاهرات الصاخبة ؛ والتى شاركت فيها فكات 
مختلفة من موظفين وطلبة ؛ وعمال » وارتبطت ببعض مظاهر التخريب ؛ والاعتداء 
والتهب , (0). 

وكان هناك تفسير رسمى لتلك الأحداث , خالف الاجماع العام على أنها تعبير عن 
مشاتاة شحبية : وواتهم التركينين السادات؛ واجيزة الأمن: العنامر الشيوعينة: 
والناصرية ء والحاقدة بتدبيرها وبتمويل خارجى سوفيتى ء ليبى » إسرائيلى , والاتجاه 
بها ناحية العنف إستغلالا لمناخ الديموقراطية . بينما رأى المحللون . أنها وإن قجرتها 
وإقحة :خلا الاسعتان: إل ان اسمابها كابنة فى التاغ:الاقتصادى والاتمتناعن المضرئ: 
المواكب لتتاكج الانفتاح » واحساس معظم المصريين بأنهم أصبحوا مواطتين من الدرجة 
الثاتية فى بلادهم . بعد تحول مجتمعهم إلى مجتمع استهلاكى بالدرجة الأولى » 2 


)١(‏ حسين عبد الرازق : مصر فى ١5 / ١8‏ يناير » دراسة سياسية وثائقية , دار الكلمة للنشر » بيروت » الطيعة 
الثالثة 195417 ؛ انظر من ص 315-117 . 
1-83 320 لماع سمتمنه810 ععتطناظ عط 208 0005م0 بأقمم عط كه فمعلقتتط أمبووظ .تصناطرع 1713 - 
318: 313 2 بوقعدم نواأمرع كلمن ممقتلما 
(؟ ) خطاب الرئيس السادات ف الاجتماع الطارئى للجنة المركزية , يونية ١11/6‏ الهيئة العامة للاستعلامات . 
- ديفيد هيرست : عرض لكتابه السادات ؛ جريدة الانيام ١؟‏ / .١941 / 1١١‏ 
1 نن16[ناتمم قمع . 13لعتم فط قكصة 530314 ,أموعظ ,كمه اصتةء5 0لنة 10215 .100262 رقلزة 1 - 
261 ,250 .2 ,1984 دمعتم[ 


يردن 


وذلك إلى جائب أسياب أخرى « سببت ظاهرة الاغتراب فى المجتمع المصرى ‏ ووبسبق 
التعرض لها بالتفصيل ف الفصل الثالث من هذا الباب ‏ مع ما تمخض عنها من أحداث . عبرت 
عن نشاة نوع من العنف الفردى ؛ ثم كانت أحداث ١5/١8‏ يتاير مجالً لاظهار نوع آخر من 
العنف الجماعى , .)١(‏ 

وقد كان رد فعل الرئيس السادات لتلك الأحداث عنيقا هى الآخر » وإن بدا لجوعه 
للشعب » لأخذ رأيه فيما يجب اتخاذه من خطوات لحماية سلامته , نوعا من التكتيك 
لانفراده بالتصرف . وصف السادات الأحداث يأثها «أحداث شفبء واتتفاضة 
لصوص » ()., لا ستد لها ق الشارع المصرى . وأصصدر قرارا جمهوريا يوم الخامس 
من فبراير بدعوة الناخبين للاستفتاء على « القرار بالقانون الخاص بحماية سلامة 
المواطتين . بقصد التصدى لعناصر التخريب والتشكيك » (5) . وظهرت النتيجة بنسبة 
موافقة « بلغت 5,47و/ن, (4)., 

« وكان من بين بنود ذلك القانون » النص على عقوبة الأشفال الشاقة المؤبدة على كل 
من يثير الجماهير . ويعرض السلم العام للخطر , بالتجمهر أو الاعتصام أو 
الاضراب»(*). 

وباجراء ديموقراطى الواجهة . وياجماع شعبى كاسح ‏ وقير حقيقى فى نفس 
الوقت ‏ بدا كما لى أن السادات قد إستجاب لرغبة الجماهير فى الحد من حريتها ؛ و إلى 
التراجع عن مطالبها الديموقراطية . 

وقد كانت سلسلة الاستفتاءات فى مصر السبعينيات . تلك التى تبارى وؤراء 
الداخلية فى تحديد نتيجتها مسيقا . وى احاطة تقديمها للرئيس بكل مظاهر الصدق 
والولاء ٠‏ والتى كان يبدو معها الرئيس قانعا أيضا وراضيا عن كل هذا الادعاء . كانت 


(١)د.‏ جلال أمين : مرجع سابق» ص 7 . 
عبد الخالق فاروق حسن : مرجع سايق ص /ا .١١ 853١‏ 

(١؟‏ ) ق بحث عن اشتراك الاحداث فى حوادث الشغب قامث به هيئة من أكاديمة الشرطة والمركز القومى للبحوث 
الاجتماعية والجتائية فى يوليى 19175 , آثبت البحث أن نسبة الاحداث ف تلك الحوادث كانت محدودة , وهم 
من الطلبة والعمال والمهتيين , ولم يسبق لهم الاشتراك ف أحداث مشابهة , كما أنهم ينتمون لأسر متماسكة 
ولم يكونوا مجموعة من اللصوص . 

(؟ ) الأفرام العدد الصادن // ؟ / لالاة1, /٠١‏ ؟ //ال391. 
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(5) الأخباى 4 / ؟ .١51/9//‏ 


اسن 


تلك الاستفتاءات من أكبر زلات النظام ؛ والتى كشفت شعبيا عن نياته الحقيقية 
اللاديموقراطية . 

وقد تكاليت تلك السلسلة من القوانين » ذات الاستفتاءات الشعبية » مع قرار الرقابة 
رقم 57١‏ لسنة ١5171‏ , لتحدث أثرها فى تضييق ذلك الحيز المتاح للسينمائيين للتحرك 
وسط متفيرات السبعيتيات . فما لم يمنعه قرار الرقابة , منع التعرض له قانون حماية 
سلامة المواطنين ء أى حماية الجبهة الداخلية .و السلام الاجتماعى أو قانون حماية 
القيم من العيب ... وغيره . مما كون محظورات رقابية جديدة ف المجال السينمائى , 
وإن لم ينص عليها قرار الرقابة كما سيأتى ذكره لاحقا . 

وف نهاية نفس العام ١1517/7/‏ , وق البرلمان المصرىء « أعلن الركيس السادات 
استعداده للذهاب إلى القدس , وتمت الزيارة بعد ذلك بأيام فى التاسع عشر من نوفمير, 
وكانت تمهيدا لتوقيع اتفاقيتى كامب ديفيد كإطار لعملية السلام بين مصر وإسرائيل , 
ثم لتوقيع معاهدة السلام بينهما فى السادس والعشرين من مارس عام ١51/4‏ م . 

وق جلسة واحدة لمجلس الوزراء المصرى ؛ تم اقرار المعاهدة » وى يومين ناقشها 
مجلس الشعب ووافق عليها . بأغلبية 9؟؟ صوتا وعارضها خمسة عشر عضوا , كان 
النظام حريصا على الاطاحة بهم خارج ال مجلس ء ف أول انتخابات برلمانية لاحقة .)١(‏ 

ويتضح من الطريقة والزمسن الذى تمت فيه مناقشة ‏ واقرار معاهدة السلام 
المصرية الإسرائيلية , مدى إنفراد الرئيس بالتصرف , وعلوه على مؤسسات الدولة 
التنفيذية والتشريعية . حتى وإن التقت رفيته . مع رغبة شعبية , لا يمكن انكار 
وجودها فى جانب من الشارع المصرى » يكره إسرائيل وممارستها العدوانية , لكنه كان 
يآمل بعد طول معاناة فى الحروب ء وضع حد لهذا الصراع . وإن كان ذلك الأمل يقرب 
من حد المستحيل » ولا يتفق مع ماضى وحاضر ما خططه ذلك الكيان الصهيونى . من 
مستقبل له ف المنطقة . 

ووصلت مع تلك التطورات , العلاقات العربية المصرية » إلى أدنى مستوى لها فى 
السبعينيات » وأعلن العرب عزل مصر ومقاطعتها سياسيا . 


١(‏ ) حسن نافعة : مصر والصراع العربى الإسراتيى . من الصراع المحتوم إلى التسوية المستحيلة » بيروت ؛ مركن 
دراسات الوحدة العريية » الطبعة الآولى . ابريل 19814 , انظر من صس 5" , 4٠‏ 
-انظر : د . صلاح العقاد : السادات وكامب ديقيد ؛ القاهرة , مكتبة مدبول , ١98.44‏ . 
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لحري 


شهدت تلك السنوات القليلة إذن » من سنوات السبعينيات ( لاا ١91/5‏ ) وقائع 
غير ديموقراطية . كما شهدت تغيرات ف المسار السياسى للدولة ؛ ولتوجههاء 
ولعلاقاتها العربية . وظل قرار الرقابة رقم "2١‏ واققا بالمرصاد ء لأى تناول لتوجه 
النظام الحاكم . 
ولم يستطع فيلم واحد » أو لم يحاول : أن يقترب من مناقشة قضية الصراع العربى 
الإسرائيى بأيعاده التاريخية : ووقائعه السياسية , حتى لا يكون فق ذلك مسساس 
بمصلحة الدولة العلياء أى بعلاقاتها الخارجية . ولم تشكل تيمة الديموقراطية مجالا 
لتيار من أفلام ‏ أى حتى لمجموعة محدودة منها . مع أهمية ذلك ف تلك الفترة من 
التاريخ المصرى . كما أن إشارة الأفلام لتوظيف الصحافة لصالح النظام , ولتدهور 
مستوى الأآداء بالقطاع العام » ولانتشار نماذج الفن الهابط وقيرها من موضوعات 
السيعينيات ؛ لم تكن تتم بالعمق والتحليل المطلوبين ‏ بل كان ذلك يتم على سبيل ذكرها 
فقط . وربما ساهم ف ذلك أيضا « حرص النظام على تأكيد أن هناك مسائل قومية , 
وكبرى , لابد من تحقيق الاجماع عليها دون المناقشة أو الاختلاف . حتى ضاق تماما 
الحيز المتاح للمشاركة لحساب الراى الواحد ء فى الأمور الخارجية والداخلية » )١(‏ ,. 
ومع هذا الحصار لحرية الرأى والتعيير » لم يكن رد الفعل السينمائى ذا جانب 
واحد فقط , تمثل فى غياب الأفلام عن وقائع عديدة فى واقع السبعينيات , بل تمثل أيضا 
فى «مطالبة جانب من السيتمائيين برفع الحجر عن حرية الرئى . وكان ذلك من جانب 
جمعية نقاد السينما المصريين , التى تكونت داخلها عام ١51/4‏ لجنة باسم ( لجنة 
الدفاع ) عن حرية التعبير ومهمتها : 
١‏ - توثيق وتحليل قواتين الرقاية . 
؟"-رصد جميع الأفلام الممنوعة . وتحليل أسباب المنع : والدفاع عن الأفلام التى ترى 
اللجنة الدفاع عنها ء وذلك بواسطة تنظيم المناقشات حولها . 
؟-رصد ومتايعة المعالجات السينمائية » والسيناريوهات الممنوعة , وتحليل 
أسباب المتع والعمل على أجازة ما تراه اللجتة . 
#-رصد ومتايعة مقالات النقد السينمائى الممنوعة » والعمل بكافة الوسائل على 
فضح أجهزة الرقابة , أو أجهزة المنع ونشر هذه المقالات . 


(١)د.‏ اكرام يدر الدين : مرجع سايق » ص ؟8 . 


الله 


هاعتبار بيانات الجمعية حول حرية التعبير » أساس عمل اللجنة . » )١(‏ . 

ولم يكن حصار الرقابة فى السبعينيات , مقصورا فقط على دائرة الأفلام المصرية , 
وما يمكن أن تتناوله » وإنما امتد ذلك بالتبعية إلى دائرة ما يمكن أن تعرضه الأفلام 
الأجنبية » والمستهدف ف الحالتين , هو المشاهد المصرى . 

امتدت تلك الوصاية المفروضة من الرقابة إلى الأفلام الأجنبية الواردة إلى سوق 
العرض السينمائى المصرى ؛ فى محاولة منها أيضاء لحصار ما تقدمه من أفكار غير 
مرقوب قيها فى السبعينيات . 

وشملت تلك القائمة, الأفلام السياسية بشكل خاصء والتى تتعرض لأفكار 
الحرية. والقهر . والإرهاب , والاضراب . والتظاهر . ومنها أقلام سمح بعرضها بعد 
الحذف منهاء وبعد معارك مع النقدد السينمائيين . «ه ومنها أفلام (زد) 
لرالف نلسون ء ( انتهى التحقيق المبدثى ) لدميانى داميانى» ( قضية ماتيى ) 
لفرانشيسكى روزى» ( تورماراى ) لمارتن ريت ... كما أن هناك أفلامًا حتى لم يسمح 
يعرضها فى نوادى السينما المتخصصة , مثل ( ضربة بضرية ) لمارين كاريتس » 
(واغتيال تروتسكى ) لجوزيف لوزى ... وغيرها» 257 . 

ولم تتوقف سلسلة مشاريع القوانين , والاستفتاءات الشعبية : التى كان يلجا إليها 
النظام الحاكم من حين لآخر فى فترة السبعيتيات : كلما جد جديد يهدد النظام نقسه » فى 
مزيد من الحصار لتلك الديموقراطية الوليدة . 

«ففى 5١‏ مايى ١417/8‏ , صدر قرار جمهورى يدعو الناخبين إلى استفتاء على عدة 
مباديٌ , تتعلق بحماية الجبهة الداخلية والسلام الاجتماعى . وى ١١‏ أبريل ١91/8‏ كان 
هناك استفتاء آخر وافق فيه الشعب بنسية 9559,5/ على حل مجلس الشعبء الذى 
جاءت به أفضل انتخابات ف فترة السبعينيات ؛ وهى انتخابات عام 151/5 : وحصل 
بمقتضاه الحزب الوطنى على -6/ من مقاعد البرلمان الجديد » (" . 


. سمير قفريد: بحث السيتما والدولة فى الوطن العريى , مرجع سابق‎ ) ١( 

(؟ ) محمد القليوبى: السينما العربية والأفريقية , مرجع سابق , ص 44:47 . 

( ) ليلى عبد المجيد : الصحافة المصرية وتجربة الديموقراطية ؛ تجربة الديموقراطية في مصر 1441-١51٠‏ , 
مرجع سابق» من ص 155-1571 , 
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وف غمرة اختلال سلم القيم فى المجتمع المصرى , كان السادات يتحدث عن العيب . 
ومع انتشار الفقر كان يتحدث عن الاحساس بالقناعة , ومع هجرة الفلاح لأرضه 
وتهجيره » كان حديثه عن قيمة الأرض فق حياة الفلاح . ومع مظاهر التطرف الدينى 
كان يتحدث عن التآخى والحب ومجتمع الأمان . وأطلق عليه الرئيس المؤمن » « وقنع 
بالإشادة بأخلاق القرية التى جعلها موضوعا لاستفتاء جديد , يحمى به القيم من 
العيب باعتباره كبير العائلة المصرية » ,)١(‏ وحدد أنه عن طريقه سيمنع العيب بمفهوم 
القرية المصرية . التى تحرص على القيم والأخلاق . 

وكان من أخطر الأشياء : التى قننت الوجه الديكتاتورى أيضا لديموقراطية 
السبعينيات , « تعديل المادة /الا من دستور ١51/١‏ , لاطلاق الحد الأقصى لمدة ركاسة 
الجمهورية . وعدم قصرها على مدتين فقط » (2). ومعنى ذلك جوان بقاء رئيس 
الجمهورية فى منصبه يشكل ابدى » مما لا يقره أى نظام ديموق راطى ف العالم , ومما 
يشكل قمعا دائما لارادة التغيير . 

وف يونية عام 15485١‏ :؛ بدأت أحداث فتنة طائفية جديدة , « تفجرت ف منطقة 
الزاوية الحمراء بين عناصر من المسلمين والمسيحيين . وارتبطت يعمليات تخريب وقتل 
ونهب . وكان ذلك مقدمة لاصدار السادات قرارات بالتحفظ + على كل من توافرت ضده 
دلائل ؛ على أنه ارتكب أو شارك أى حبذ أواستغل تلك الأحداث ؛ التى هددت الوحدة 
الوطنية , والسلام الاجتماعى : وسلامة المواطنين . وأصدر دعوته للاستفتاء : على 
اجراءات ومبادىٌ , الوحدة الوطنية , والسلام الاجتماعى » (5 . 

ومع قرارات التحفظ فى سيتمير من العام نفسه التى شملت « ألف وخمسماكة وستة 
وثلائين شخصا.ء بدأتمأساة الرئيس التى انتهت باغتياله . فقد ضمت قوائم التحفظ » 
إلى جانب أعضاء من جماعات دينية من المسلمين والمسيحيين , أشخاصا آخرين ؛ وجد 
السادات الفرصة للقبض عليهم فى غمرة الأحداث , كان منهم صحفيون , وأعضاء ق 
أحزاب المعارضة . ومتهمون فى قضايا سياسية ملفقة من جانب أجهزة الأمن . مما 
جعل المواجهة شاملة بين التظام الحاكم : وبين كل تلك القوى التى عاداها » (4) . 
)١(‏ الرئيس أنور السادات: اليحث عن الذات؛ مرجع سايق , ص ١8‏ 15 ص 519 , 
(” )د. اكرام بدر الدين : مرجع سابق: ص 4/. 
(”7 ) جريدة الأهرام : العدد الصادر 5 / 5 / 1541١‏ م. 


( + ) مويسى صيرى : السادات الحقيقة والاسطورة , المكتب المصرى الحديث : القاهرة 6 :من ص 1147 
اذ 


تحرس 


وف السادس من أكتوبر عام ٠: ١58١‏ وأثناء العرض العسكرى , واعتمادا على 
خطة عناصرها الجرأة . والمقاجأة . والانتحار . أقدمت مجموعة من العسكريين على 
اغتيال الرئيس أنور السادات . وبرروا ذلك بآن قوإنين البلاد لا تتفق مع تعاليم 
الإسلام وشرائعه ‏ ولأنه أجرى صلحا مع اليهود » ولأنه اعتقل علماء المسلمين وأهانهم. 
وكان لخالد الإسلامبوىى قائد تلك الجماعة, أخ ضمن المقبوض عليهم فى أحداث 
سيتمير» ("2 

ولم يكن السينمائيون بمنأى عن تلك التطورات المتلاحقة . التى ميزت حقبة 
السبعينيات , والتى اتجهت ف نهايتها إلى الاتصاف بالعنف , فى مواجهات السلطة مع 
العناصر المعارضة لممارسات النظام . وإنتهت بذلك العنف أيضا تجاه رأس النظام 
نفسه. 

وى سنوات +15٠‏ 1183 على وجه الخصوص . شهدت السينما المصصرية أقلاما 
تميزت بقدر كبير من العنف , والدم . ومنها فيلم لا يزال التحقيق مستمرا ء الباطنية , 
العرافة ‏ عيون لا تنام , الشيطان يعظ ؛ وأنياب . ومع تلك الأفلام تكثفت مشاهد اطلاق 
الرصاص ء والذبح . وتلطيخ الدماء وتشويه الأعضاء ‏ كما تم التعرض لذلك فى القصل 
الثالث من هذا الياب . 

- وإن كان ذلك العنف استجابة لأذواق جمهور الانفتاح الجديد فى جانب من تلك 
الأفلام »إلا أن أفلاما أخرى سابقة كانت على درجة من الوعى , والقدرة على التعمق , 
والرؤية بحيث ربطت ما بين ذلك العنف الوليد ومستقبل الأيام ى مص . ى كان منها 
فيلم الهارب ٠‏ على ما نطلق الرصاص ؛ وعودة الإبن الضال ؛ والأقمر. 

وف ظل رقاية القانون رقم 5٠١‏ لسئة 151/5 , سمح بعنف ودم الأفلام السابقة , 
وبالرعب المصاحب لفيلم أنياب » وبمخدرات وابتذال فيلم الباطنية » وبتدنى حوار 
فيلمى الباطنية والشيطان يعظ , فيما لم تجد فيه الرقابة داعيا للاعتراض أو تهديدا 
للسلوك الحميد ء وللتقاليد المصرية الأصلية . وف الوقت الذى طالبت فيه أقلام كثيرة 
بوقف عرض فيلم الباطنية لاساءته للأخلاق : دافعت الرقابة عنه , وآكدت أنه لا 


, 1545 عادل حمودة : اغتيال ركيس بالوثائق » اسرار اغتيال أنور السادات : سينا للنشر , القاهرة  أكتوير‎ )١( 
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تلان 


يختلف عن آفلام أخرى كثيرة معروضه ف السوق »؛ وأن حواره يستخدم كلمات 
شائعة . 

كما أنه ف ظل رقابة ذلك القانون , لم تصطدم الرقابة بالسينمائيين اصطداما له 
دويه فى النصف الثانى مسن السبعينيات ‏ فيما عدا قيلم المذنبون -» ويدا كما لو ان 
الرقابة والسينماثيين , كانوا فى حالة من الوكام التام . لكن عدم التصادم لم يكن فى 
حقيقته تعبيرا عن الوثام » بقدر ما كان تعبيرا عن ضيق دائرة الحصار ؛ على حرية 
الرأى والتعبير ى السينما ؛ فيما يختص بالجوانب السياسية على وجه الخصوص . 

ومن استعراضنا لنصوص قرار الرقابة , ولنصوص سلسلة القوانين الموافق عليها 
بالأغلبية الكاسهة ,رق السمعداء رن عسي , ينكل شين عفان مضمون المحظورات التى 
تنص عليها تلك القواتين ؛ وهلاميه موادها ء واتساع تفسيرها . لتضم مواد كثيرة 
وأفكارا متعددة إذا ما استدعت الحاجة ذلك . فالنص على سلامة الجبهة الداخلية , 
والسلام الاجتماعى ؛ وحماية القيم مسن العيب » والوحدة الوطنية . ومصلحة الدولة 
العليا وعلاقاتها بالدول الأجتبية » مواد وردت بالنص أحيانا وبالمعنى فى قرار الرقاية, 
وحددتها نصوص تلك القوانين المحددة , لقواعد السلوك فى مصر السيعينيات . 

تنبه السينماكيون أيضا كقطاع من هذا الشعب ء لرسالة النظام الدائمة والمحذرة . 
لكل خروج عن الإطار العام . الذى رسمه النظام الذى رفع شعار الديمقراطية . ومارس 
ضريا من الديكتاتورية . وكان حصاره لنشاط المعارضة التى سمح بوجودها؛ تأكيدا 
لذلك . مما أدى بأحزاب لحصر نشاطها فى مقارها , أى حل الحزب مؤقتا . كذلك 
مصادرة أعداد مسن جرائد المعارضة , و العمل على اسقاط مرشحيها فى الانتخابات : 
والتضييق على قنوات التعبير السياسى ف النقابات المهنية , خاصة نقابتى الصحفيين 
والمحامين » واتهام المعارضة بالعمالة » والخيانة , والالحاد . وتدخل المدعى الاشتراكى 
بالتحقيق مع مفكرين مصريين , وإشاعة جو من الارهاب الفكرى , والتشكيل 
اللادستورى لمحكمة القيم » والقبض من حين لآخر على عناصر اعلامية ؛ آى نقلها من 
موؤّسساتها إلى أماكن أخرى لا تستطيع أن تمارس نشاطها خلالها . والتعديل 
الدستورى بابدية وجود رئيس الجمهورية ..... كانت تلك ممارسات النظام الحقيقية 
التى توافقت مع قوانينه الرسمية ‏ لتمثل عائقا وتحذيرا للسينمائيين لمغبة الصدام مع 
النظام . 

وف ظل تلك القوانين : ومع تلك الممارسات , تأكد وجود تلك الرقابة الداخلية داخل 


فض 


الفتان ‏ والتى تأصئت مع الحكم الشمولى فى فترة الستينيات ‏ ولم تستطع الواجهة 
الخادعة لديموقراطية السبعينيات أن تخلص السينمائيين منها . وقد تولت - داخليا- 
مهمة حصالر حرية الرأى والتعبير. 

كما يمكننا أن نضيف عامل أجنبيًا محاصرًا لتلك الحرية أيضًا : وهى سطرة الموزع 
المنتج واختياراته للسيتما المصدرة للخارج , خاصة لدول النفط العربية , بما يمثله 
ذلك, من تكبيل ومنع لآراء وأقكار, لا تو اثم المعايير الملائمة لتلك المجتمعات , لما قد 
تمثله من خطر على أنظمتها . 

لذلك فإنه يمكن القول , أن عوامل عديدة حاصرت حرية الرأى والتعبير فى السينما 
فى حقبة السبعينيات » تلخصت ف قانون الرقابة رقم ١١؟‏ لسنة ١51/6‏ , وسلسلة 
قواتين النظام » وممارساته اللا ديموقراطية » ورقابة الفنان الداخلية التى تقوم بمهمة 
التحذير » وهيمنة معايير الأسواق العريية على الفيلم المصرى . 

إلاأنه يمكن أن نؤّكد أيضا, أنه لو كانت قد توافرت النيات الصادقة لدى 
السينمائيين لكسر دائرة الحصار المفروضة عليهم : لكانوا قد تمكنوا من ذلك » وطرق 
التحايل على الرقابة » عن طريق لا مباشرة عرض التيمة أ الفكرة . أصبح شيئكا مألوقا 
فى كثير من سينما العالم . لكن تاريخ السينما المصرية ليس فقط ف السبعينيات يبدو 
أنه يؤكد أنها - وكما سيق التعرض لذلك ف الستيتيات ‏ سينما بلا قضية . وهنا تحدد 
أنها فى السبعينيات كانت بلا قضية سياسية فقط , لكنها كانت لها قضيتها الاجتماعية 
والاقتصادية ‏ » كما أن مخرجها مخرج بلا نضال . ويبدو أن ثمن الاصطدام , وحفر 
طريق جديد أمام السينما المصرية فى ذلك المجال , كان مازال بعيد المنال . 

وهكذا قويت قبضة الرقابة بقانونها الجديد فى السبعينيات , وتوارى الاصطدام 
بها. وزادت محاذيرها مع ( الانفراجة ) الديموق راطية التى أثبتت أن ما أعطاه الرئيس 
السادات بيد فى هذا المجال , قد أخذه باليد الأخرى , وإن كان قد مهد الطريق . ومما 
يؤكد أن الديموقراطية ليست مجرد تأليف أحزاب , ولم تكن أبدا مجرد طقوس 
واجراءات ومظاهر وشعارات ؛ لكنها أولا وقبل كل شىء هى حرية » ومساواة , 
ومشاركة . هى ( ممارسات ) و( مؤسسات ) يحتضنها النظام » حين تتوفر لديه 
الإرادة الحقيقية لبناء الديموقراطية . 


لت 


الحا توصدة 


مما تقدم تتضح عدة نقاط ؛ تجدر الاشارة إليهاء فى خاتمة ذلك الكتاب : 

© تأكد من خلال ذلك البحث ؛ أن عملية الفصل بين العقود تبدو مستحيلة أمام 
الباحث. فكل عقد يرسخ أصولا وجذورا لعقد لاحق » ويمثل فى نفس الوقت عقدا له 
ملامحه الخاصة ء قد تكون فى جانب منها نموا وظهورا لجذور وأصول كامنة منذ 
ستؤاك ولع تفخ معانيا إلى ذلك اعفن 
وينطبق ذلك - انطلاقا من فكرة وحدة الظواهر الاجتماعية وترابطها ‏ على الجوانب 
السياسية والاقتصادية والاجتماعية فى نفس الوقت . 
وانطلاةا نمق تلك الفكره اهيا فإنة ينو :من اللسكميل تقاما فصل دز الكلو هين 
اللخصاعية يوشم اعد مسكنى: ودرانية كلل شيك جل بحس :لك أن القرات 
السياسية تقود إلى تغيرات اقتصادية واجتماعية . وقد تؤدى التطورات الاقتصادية 
إلى تفير فى التوجه السياسى . وقد تحتم تطورات اجتماعية تغيرات اقتصادية 
لاحقة... وهكذا . 

© مثلت الرقابة على السينما على طول تاريخها فى مصر , صمام الأمن للنظام الحاكم , 
من احتمالات توظيف السينما للقيام بدورها فى عملية التنوير ء وبالتالى من احتمالات 
جموحها إلى طريق غير مرغوب فيه . فى تفس الوقت الذى ساهمت فيه وإن لم تكن 
تسيب الوكين فق كبري انعا الكناء انام السيتها الفترية لتذاول:مسوخفوهات 
تتعلق بالواقع المعاش فى مصر المعاصرة . 
ققد عبرت محادين الرقناية السيتماشة عما سنح يه التظام :وم الايستمح نه ب.وزهذا 
الجانب الأخير كان دائما متشعباء ومتعددا , لدرجة أوصلته إلى أربعة وستين 
محظورا ء قننت عام ١51517‏ فى تعليمات رقابية ؛ وظلت جائمة على المجال السينمائى 


حتى الآن . 
كان القانون رقم +4 الستة 14.3 ظافرة الحرية.وياطته استعرارية وجو التقاليد 
الرقابية القديمة . 


فض 


أما قرار الرقابة رقم 5٠١‏ لعام ١937/5‏ فقد كان صورة أخرى من تعليمات /1 ١51‏ مع 
إضافة . واباحة مسائل هامشية , لاتمس التقاليد القديمة فى حقيقتها . 

وقد واكبت القانونين الآخيرين , ممارسات قمعية للنظام . مع الشخصية الكاريزمية 
للرئيس جمال عبد الناصر ء وحكم التخبة العسكرية . ثم مع سلسلة الاستفتاءات 
الشعبية , والقوانين المقيدة للحريات بشكل عام فى مصر السبعينيات . مما أضفى على 
نصوصهما قوة لم تكن لتتاح لهاء لى كان للنظام فى العهدين وجه آخر . 

فى الوقت نقسه الذى عانى فيه ومازال يعانى ‏ قطاع الرقابة ى محال السينما فى 
مصر ؛ من ضعف مستوى الرقباء الثقاق والفنى , يما يتجه معهم تطبيق نصوص 
الرقابة إلى المزيد من التشدد . إما توخيا للأمان ؛ أو تعبيرا عن عدم القدرة الحقيقية 
على الفهم الشامل لأيعاد العمل السينمائى المعروض . خاصة تلك الأعمال رفيعة 
المشخوف . 

© مثّل تراجع المشاركة السياسية , من خلال الأبنية السياسية فى مصى الستينيات 
والسيعينيات . تراجها آخر ف المشاركة القنية السيثمائية من خلا ل السينما ؛ فى 
أحداث ووقائع المجتمع المصرى فى نفس الفترة . 

فلم تبد بادرة من النظام . ترحب بالوجود الشعبى الحقيقى ف تلك الأبنية . ولم تكن 
لديه الرغية أى النية أساسا فى تشجيع الممارسة الديموقراطية , التى اصطدمت دائما 
بمركزية السلطة , والانقراد يوضع القرار » وبورقية المؤبسسات السياسية . وتسامى 
رؤساء الجمهورية على الهيئات التشريعية والقضائية » وممثلى الهيئة التنفيذية فى 
الدولة . 

ولآن الفيلم السيتمائى إنما يمثل فى جانب منه وجهة نظر » ومجالا للتعبير عن رأى : 
أى فكرة , أى اتجاه , فقد ققد الفيلم السينمائى المصرى جانبا كبيرا من قدرته على أن 
يحوى فكرا ‏ أو رأياء أو اتجاها ؛ مع الملامح الديكتاتورية للنظام فى العهدين » وضاق 
الحيز المتاح لممارسة الحرية » وهرب القيلم المصرى إلى الماضى ابتغاء للأمان , واتقاء 
للصدام - خاصة مع شيوع مفهوم خاطىٌ ف الحياة المصرية السياسية : يقضى بأن 
مصر هى رئيس الجمهورية . وأحيانا ممالأة للنظام الحالى : عن طريق التعرض 
لفسا الماضى وحتمية وجود الحاضر . وقد أدى ذلك إلى جعل الغلية فى سينما 
الستينيات لتيار سينما الماضى ؛ كما جعل تيار سينما مراكز القوى. ومجتمع النكسة 
ضربا آخر من سينما الماضى ف السبعينيات . هذا التيار الذى لم يقى على الظهور إلا 
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بضوء أخضر من نظام الحكم الجديد , لتناول ممارسات العهد الماضى . 
ونأت السينما المصرية عن معظم أحداث مصر الكبرى , وكانت منها فى كثير مسن 
الأجيان السنيما الفاكية: 

© فشل النظام المصرى فى فهم القدرات الحقيقية للسينما ء وفى التعرف على إمكانيات 
استخدامها وتوظيفها لخدمة الجماهير . ولايعنى ذلك الترحيب بقيام السينما بدور 
دعائى للنظام الحاكم , فقد أثبتت الأفلام ذات الصبغة الدعائية المباشرة فشلها فى 
كثير من بلدان العالم » وبدت معها الأفلام ضربا من المنشورات السياسية , وتوعا من 
القمع الفكرى . 
لكن المقصود هنا ء هى عدم قدرة النظام على استغلال انتشار السينما وعمق تأثيرها 
على الجمهور ‏ سواء من خلال شاشة العرض السينمائى أو شاشة التليفزيون - 
وإتساع إمكانياتها فى القيام يدور فى عملية التنوير ؛ وإثارة الوعى , والتنبيه » وتشكيل 
مقدرة الإنسان على مواجهة الحياة بشكل أفضل . 
وقد يعكس هذا فى جانب منه » عدم قدرة حقيقية من النظام ونخبته الحاكمة على تفهم 
هذا الدوىس» أى عدم رغبته فى استغلالها اتقاء لنتائجها . كما أن ذلك يعير بالتأكيد : عن 
أن رفع شعار الجماهير لم يكن يعنى العمل يها ومعها . 
وتفسير ذلك الآأمر الأخير ء يرتبط بما سيق التعرض له بالتفصيل ؛ عن الانقصال 
الواقعى للشعب عن النظام » والذى كان يعكس من البداية طبيعة تكوين حركة 
الضباط الأحرار , الذين قاموا بالثورة كعسكريين » لهم طبيعتهم الخاصة , وكتنظيم 
سرى ء ثم تجاحهم ف تولى السلطة بتأييد من الشعب, ولكن فى غيبة حقيقية منه » عن 
مواقع تلك السلطة . 
ومع قبضة النظام الحديدية . توارى دور الجماهير . وإن رقع النظام شعاراته 
باسمها ومن أجلها . وغاب عته جدوى العمل معها . لذلك فإن هدف توظيف السيئما 
من أجل تلك الجماهير» أو اتخاذ السينما كوسيلة من وسائل تعبكتها ؛ قد توارى لأن 
النظام لم يكن يشعر بأنه فى حاجة حقيقية إليها . 

© آقبلت الدولة على تأميم قطاع السينما ىف مصرء فى بداية الستينيات » وقد يكون ذلك 
قد أوحى ظاهريا ‏ بامتلاك الدولة لنهج واضح ء أرادت أن تجعله مجالا للتطبيق من 
خلال القطاع العام السينمائى . وعن طريق الإمساك بخيوط المجال السينمائى بين 
يديها . 


اناري 


وق الوقت انذئ مكحت فيه سوكة الكنائيمات فق القطاء التوراسن والصناعين 
والتجارى؛ مبروات للنظام تقضى بضرورة تلك الخطوة لتحقيق تهجها السياسى 
والاكتميادى والتكتنامن السي إلا ان قهري ريم القطاع العام «ومسديزةة ,قد 
فكك أن عملية الجامجد ى قطاء الشركماء يم تكن إلا مشرد شمن ترعة العاميمات 
الكيرى ؛ أى جانيا من قراراتها الاشتراكية أى كما وصف يأنه مجرد تضخم فى الدور 
الذوانت امول ,ويد [الشفيطة بروا له اعم وعوي وخنو التوقية ةين السسمانة 
الأساسية لعمل هذا القطاع . 
وان كان هذا القطاع قد حقق فى جانب ضيق منه بعض النجاح : وتمثل ذلك فى عدد من 
الفلا الجئدة وللرفعة المسترى: سؤاء الكيمين دافن أو من العيان الحدد ]ل 
ذلك كان كا شتعنا الزمون عناص بسع اكية ينه تيتا يك الاسدلانت من طدر يق 
تمويل القطاع العام من شروط المنتج ‏ والموزع » لكنها لم تكن وليدة لسياسة واضحة 
المعالم ؛ أو لنهج فكرى متسق . 
وتاكد ذلك أيضا من خلال سعى الدولة لبناء مؤسسات سينمائية دون أن تسعى 
لامها رق هق حوادها :اومن توظليفها انحا الخدمة اللتحال السنينها ف 
ولعل تأرجح السياسة الثقافية المصرية فى مصر الستينيات , مابين تغليب سياسة 
الكم او سياسئة الكيق: :والقن عكسيكها وزاراه معدافية مكنافرة الأشحاه والجدف : 
والعتتكاق ففليك تحن الاتفافق من كانيا راض الذولة: كر نشل لروف الهزيفة 
العيكرية +التفركن سناشة ذكافية مخالفة للمرة الرايكة ‏ ادي :ذلك كله إل اشظرات 
الخال :الحفاق ف:السعحيات: :وكات تجزية القملاع العام السيضاكن جوءامنة 
كان ذلك يعكس فى مجمله سمة من سمات الدولة . وهى عدم امتلاك النظام ككل 
لنهج فكرى واضح ؛ وخضوع الممارسة لعنصر التجرية والخطأ . وتردده مع أسلوبي 
الوسنظية والانتقاكية / كم سندق القطبيق داكا التطيرنة . وستعات الدولة ككل عان لايد 
لها أن تطرح تأثيراتها فى مجالاتها المختلفة . 

© لاشك أن هامش الحرية الذى أتاحه النظام فى السبعينيات , كان أكثر اتساعا من 
هامش الحرية المتاح فى مصر الستينيات » وإن تميز العهدان بعدم قدرة أو جرأة 
السسينياة عل الاقتراب مل العارساف السيّاسنية للتظام ؛ 
إلا أ معارسات نظام السبعينيات الاقتضادية ؛ وآثارها الالجتماعنة كانت فق متناو 
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العسيثنما . وتولت تيارات التنبيه والوعى عملية الانتقاد والتحذير من مغبة الخطأء 
وسوء التطبيق . ١‏ 
وإن كان ذلك الاتساع فى هامش الحرية نضجا شعبيا ء أو وضعا فرضته ظروف 
موضوعية , واكبت السبعينيات ‏ إلا أنه لم يكن يشير إلى رغبة من النظام الحاكم فى 
اتاحته . لكن ذلك النطاق الضيق من الحرية ؛ قد ساهم فى مولد تيارات سيتمائية 
واعية بواقع مصر المعاش والحى . 
ولم يكن ذلك واقعا فى الستينيات ؛ ولم تقترب السينما من ممارسات العهد السياسية 
فقط , بل الاقتصادية والاجتماعية , إلا بالتأييد والترحيب ‏ وق حين ضيق جدا - 
سواء كانت صبغة هذه الأفلام الدعائية , نابعة من إيمان حقيقى من جانب صانعيها 
بمنجزات العهد الحاضى : أو يدافع منه . 
لذلك فإنه يمكن القول ٠‏ بأن هامش الحرية المتاح للشعب ككل ء إنما يعكس ف الواقع 
هامش التحرك ,ء والمبادرة ؛ والقدرة على الانتقاد : وابداء الرأى فى المجال الثقاق بشكل 
عام ؛ والمجال السيتمائى رافد منه . 
ومن هنا فإن التيار السينمائى الواحد فى سينما السبهينيات » قد إتسم بوجود 
رافدين له : أحدهما يمثل سينما التنبيه والوعى : أو السينما القادرة على الانتقاد 
لأوضماع قائمة . والآخر يمثل السينما الهابطة المستوى الباحثة فقط عن الربح ‏ أما 
سينما الستينيات فلم تشهد ذلك التصنيف داخل التيار الواحد ‏ بل شهدته خارجه: 
مابين جملة الأفلام السينمائية الجيدة . وجملة الأفلام الرديثة ؛ والجودة لم تكن 
تعتى على الاطلاق تيارا للتنبيه والوعى أو اقترابا من ممارسات النظام . 

© أساء تطبيق اجراءات الانفتاح الاقتصادى فى مصر السيعيتيات ؛ إلى مسيرة السينما 
منذ ذلك الحين وحتى الآن . كان ذلك من خلال ما أوجده الانفتاح من جمهور جديد» 
إختل معه نسق القيم المصرى الذى كان يميل إلى الاستقرار وتصدرته بعض القيم 
الفاسدة . كما انسحب ف ظله ممثلى الطبقة المتوسطة ؛ أو مستهلكو الفنون بشكل 
عام إلى مصاف الفقراء ؛ فى الوقت الذى تميزت فيه ماديا فئات غير قادرة ثقافيا أو 
تعليميا . على تذوق القنون الجيدة . 
وكما أنتج الانفتاح آثاره فى الميدان الاقتصادى ء وف التوجه السياسى للدولة ‏ أنتج 
آثاره فى المجال الثقاف والفنى بشكل عام ؛ والسينمائى بشكل خاص . 
وف الوقت الذى مثل فيه تيار سينما التنبيه والوعي فى مجال سينما الانفتاح , أحد 
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أبرز التيارات السينمائية الجادة ى سينما السبعينيات . مكل راقد هذا التيار الآخر , 
وهو سيتها جميوى الأاتفشاع: احد ابن الشارات السوتمافننة الوابطة فق كلك الفثرة: 
سواء تلك السينما التى كرست لمفاهيم واجراءات الانفتاح وقيمه الاجتماعية , والتى 
تحمتننت لاد حة الأتسافية :اق السيننا ب ؤالتى عتاتت اوسع انكارا وأطول 
استمرارا ‏ التى توجهت إلى .جمهور الانفتاح , إستغلالا لمكوناته النفسية والاجتماعية 
والعاطفية , لتقدم له نماذج مجسدة للفن الهايط . 
ورم وجود تلك المجموعة الأولى » المناهضة لسوء تطبيق ومسيرة سيباسة الاتفتاح 
الاقتضاد + والفى حققت زيما للمرة الأول اق السيضا اكضرية سجاعة مواجهة 
ضاحن سياسة الاتفتاح ٠‏ مبكلا ى التركيسن الشساذات:ومونق السلظة:: لكاو العيان 
الثاتى برافديه » ومع وجود وسطوة تجار السينما وليس فنانيها » فى سوق الإنتاج 
اللنتتماكن :ف غفلة مرخ الداولة لسرورة عدن الفن لمق الستعيكيات وطوعوسة. 
كانت الغلية داخل ذلك التيار» لسينما جمهور الانفتاح على جملة الإنتاج . 
© قام عنصر المنتج ‏ الموزع بدور هام فى تاريخ السينما المصرية فى الستينيات : 
والشيفيتياكلكن احمركة ترحط يكويته عتضرًا حتاوقا ٠‏ لخونة تلك السترة : 
وقد برز ذلك الدور ف الستينيات , وكان آكثر وضوحا ف السبعينيات . وتضخم مع 
انسحاب الدولة من ميدان تمويل الإنتاج السينمائى ء واتجاه عدد دور العرض إلى 
التناقص » ويداية ظهور دور الفيديى فى تسويق الفيلم السينمائى » بما حققه ذلك من 
اتساع إستيعاب الأسواق العربية . خاصة الخليجية للفيلم المصرى . 
وقد نتج عن ذلك آثارء تمثلت فى فرض المزيد من المحاذير الرقابية الخارجية إلى قائمة 
محظورات الفيلم المصرى , والتى حددتها نوعية أنظمة الحكم السائدة ف تلك البلدان, 
وأوضاعها الاجتماعية . كما أدى ذلك أيضا .إلى استجابة المنتج ‏ الموزع العريى 
للمتطلبات النفسية والثقافية لتلك الأسواق ؛ وفرضها على الفيلم المصرى , ضماتا 
لتوزيعه , بما مثل تأثيرا مواكبا ومشابها لاستجابة السينما المصرية لجمهور 
الأنققاح الجديت : وزيا اكد ايسا اتهزاقا ق:اكهاه النبنبا االضرية عن جميتووقا 
التقليدى القديم , إلى مواصفات جمهور الاتفتاح . ومتطلبات الجمهور الخليجى » 
وكانت النتيجة فى صالح السينما الرديكة . 
ومع فشل شركات التوزيع السينماتى المصرية , التى أممت ف الستينيات , تعاظم 
دور الموزع العربى ؛ الذى استطاع أن يفرض سطوته على سوق توزيع الفيلم المصرى 
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كروي التحقوقه إن الوقت الذي تصدى فه مو واراء متكا لعبلية الإتقاج الستماضن 
ف مصر . وهذا يعنى امتداد سطوته إلى مجال الإنتاج السينمائى أيضا . ومن هنا كان 
استخدام كلمة المتتج ‏ الموزع للدلالة على ممارسى هذه المهنة فى أغلب حالاتهم , 
خاضةاق فنزة السبعيئيات ٠‏ والكن كانت لها حدؤرها 3 العقؤ السايقة: 
3 الوك حفرب اذى [كقعد فيه انف اسيوى حك لقا كنة متقمن انتما العيوة : 
عندما تبين لهم أن السينما هى مجال رحب لممارسة جانب من أنشطتهم الطقيلية , 
والاثراء فى ظل الانفتاح . 

© مثلت حرب أكتوبر فى سنوات السبعيثئيات , حدتا مصريا فذا بجميع المقاييس2 
وانتضان! مسعيري] وتيناشيا مقووها نشم العالم اجيم وعن هذا الكرية الف 
والانتصار الكبير ء وقفت السينما المصرية موقف العاجز » رغم أهمية وجوده بالنسبة 
لها . وبدت أفلا مها عن حرب أكتوبر ضثيلة القيمة » رديثة المستوى . وأيا كانت 
الأسياب وراء هبوط أقلام حرب أكتوير , وسرعة انسحاب السينما عنها ء إلا أن 
الحفم عل بكاء ا تشمنان اععويق يعيذا عد القناول الكقق رق السيتها #وزدادة نلك 
الأقلام التى تناولته + : إنما يعكس عجرا لاتتصف يه السينما فقط؛ ولكن الاجهزة 
الثقافية المسكولة عن قطاع السينما فى مصر ء والتى كانت تعبر عن سياسة ثقافية 
علياء فشلت ف إدراك القيمة التاريخية والثقافية والوطنية التى تتحقق من تناول هذا 
الحدث. 
ومع خلو أفلام السبعينيات فى مصر , من التعرض الجاد لحرب أكتوير» فقدت 
السينما المصرية وإلى الآبد ‏ جاتبا هاما من ذاكرتها المصورة . ذلك الجانب الذى كان 
له آن نتصنت معوارة الفظلة ب وحونية ا كهناتن كالراتم القريتة: الى لن تتوطيم 
أن تسترجعه أفلام تصنع عن السبعينيات ؛ فى التسعينيات أو مايعدها . 

© يمثل اتساع السوق المصرية لإستيعاب الفيلم المصرى , والمساهمة الكبرى فى تغطية 
ككلنةة« متطات) اناميا وساجة ملحة لستقينل السيقا المميرية : إذا نينا آرادت ان 
تصنع فنا مصريا خالصاء قير خاضع لأذواق ومتطليات جمهور ؛ يختلف فى كثير 
من مكوتاته عن الجمهور المصرى , وتمثل مشاهدته للسينما مجرد نشاط استهلاكي 
يومى . يساوى بين الجيد والردى من الأفلام » وليس متعة فنية وثقافية تحقق له 
الاستمتاع , 
ويمثل ذلك المطلب » وهو استقلال السينما المصرية عن السوق العربى , أحد جانيى 
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المسألة الخاصة بسوق عرض الأفلام المصرية . إن يبقى جمهور السينما المصرى , 
بمواصفاته الحالية ‏ عائقا داخليا ى طريق تطور السينما المصرية بمتطلباته أيضاء 
التى تعكس فى مجملها ارتقاع المستوى المادى . وضآلة المستوى الثقاف والتعليمى , 
والذى ارتبط ظهوره بالخلل الذى طرأ على الأوضاع الاقتصادية , والاجتماعية , 
المصاحيبة للانفتاح . 
فلاشك أن هذا الجمهور , لى فوض وتحقق اتساع السوق المصرى مع سيطرته » قلن 
تكون النتيجة إلا المزيد من الأفلام هابطة المستوى . 
لذلك فإن الاصلاح الاقتصادى , وتقويم إعوجاج الأوضاع | لاجتماعية . هى مطلب 
ليس اقتصاديا واجتماعيا قحسب ؛ لكنه يصبح فق مجالذا ‏ مطلبا سينمائيا » 
تستعيد به السيذما المصرية جمهورها الغاتب » وتسترد معه رقى جمهور واع مثقف, 
يستطيع يمحاذيره الرقابية الخاصة أن يسد الباب أمام تجار السينما ‏ وطالبى الثراء 
من وراء بيع البضاعة الفاسدة فى سوق الفن . 
ويبرز هنا أيضا دور الدولة الذى يجب أن تقوم به ممثلا فى وزارة الثقافة ‏ في 
تمويل أى المشاركة في تمويل الإنتاج الجيد تدعيما له » وخلقا فى وجوده لتيار سينماثى 
واع » يمكن أن يكون مثالا يحتذى فى مجال إنتاج القيلم المصرى . 

© تبقى الديموقراطية بأجنحتها الثلاثة المشاركة . والحرية والمساواة هى المستقبل 
المرجى لمصر ء فى المجالات السياسية والاقتصادية والاجتماعية والفنية . وتمكل 
المماريسة الحقيقية لها وليس مجرد شعاراتها المرفوعة ‏ الطريق الوحيد لحياة 
أفضل فى مصر ف كافة الميادين . 
وقد أثبتت التجربة المصرية فى مرحلتى الستينيات والسبعينيات ؛ وجود هوة عميقة 
بين ممارسات النظام الفعلية وشعاراته المرفوعة . وكان شعار الديموقراطية هو أيرز 
تلك الشعارات وأعلاها فى العهدين : اللذين شهدا ف نفس الوقت ملامح استبدادية » 
وغيايا للممارسة الديموقراطية ؛ واعلاء لشخص ركئيس الدولة إستوعب معه ماعداه 
من مؤسسات دستورية , وآبنية سياسية باسم الشعب . 
والفنان السينمائى الواعى بطبيعة تكوينه » هو أحد فئات المجتمع القادرة على التمييز 
بين الشعارات والممارسة . ويقف كعامل أُساسى وراء إقباله أى احجامه عن الإبداع 
الفنى ء فى مجال السينما , تلك الممارسسة الديموقراطية المتاحة للشعب ككل ء والتى 
تتقلص أو تتراكم معها المحظورات الرقابية , المقننة أى غير المرئية , بما تمثله من قهر 
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لحرية الفكر ؛ والرأى , والإبداع فى شتى المجالات : أو بما تمثله من ترحيب وافساح 
المجال لتلك الحرية . 

تبقى الديموقراطية هى الطريق لازدهار الحياة فى مصر . ومعها لن تصبح السيتما 
المصرية هى السينما الغائية : لكنها ستكون بالتأكيد أحد أهم وسائل المشاركة فى 
تطوير الحياة فى مصر ؛ فى كل المجالات : إلى الأفضل . 
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4" . عادل حمودة : « الهجرة إلى العتف ‏ التطرف الدينى من هزيمة يونيو إلى اغتيال 
أكتوبر » الطبعة الأولى . سينما للنشر, القاهرة , /19/1 . 

5" نفسه : « اغتيال رئيس بالوثائق ‏ أسرار اغتيال الرئيس محمد أنور السادات » 
سينا للنشر : القاهرة , أكترير ١1/6‏ . 

51" عادل عبد العليم : « الاغتيالات السياسية فى السينما المصرية » ؛ الطبعة الأولى , 
مكتبة مدبولى » القاهرة . ١95/848‏ ء 

1" عادل غفيم : « التموذج المصرى لرأسمالية الدولة التابعة ‏ دراسة ف التغيرات 
الاقتصادية والطبقية فى مصر ١587 1١91/5‏ » . الطبعة الأولى . دار المستقيل 
العربى , القاهرة , ١985‏ , 

8 عبد الله أمام : « عبد الناصر والأخوان المسلمون » ء الطبعة الأولى ٠‏ دار الموققف 
العربى , القاهرة . .١5/1١‏ 

د.عبد الجليل العمرى : « ذكريات اقتصادية واصلاح المسار الاقتصادى » : دار 
الشروق ؛ بيروت 2 .1١585‏ 

: د. عبد العظيم رمضان : ه مصر ف عهد السادات » : مكتية مدبولى طبعة أولى‎ ٠ 
, ١5/5 , القاهرة‎ 


١‏ تفسه:« تحطيم الآلهة ‏ قصة حرب يونية ١571/‏ » ؛ مكتبة مدبولى ؛ القاهرة, 
طبعة أولى؛ 196. 
7 تفسه: « آراء فى السياسة والتاريخ » » دار الرقى ؛ بيروت , طبعة أولى : ١545‏ 


د. عبد الوهاب الكيلانى وآخرون : ٠‏ موسوعة السياسة » . المؤسسة العربية 
للدراسات والنشر؛ ييروت , ١954١‏ . 

, _د. على الدين هلال وآخرون (د. السيد عبد المطلب غانم ؛ د. إكرام بدر الدين‎ ١4 
النظام السياسى‎ «١ : ) د.عبد الغقار رشاد محمد ؛ د. أحمد فارس عبد المنعم‎ 
الطبعة الثانية » مكتبة‎ , » ) ١1987 ١157 ( المصرى وتحديات الثمانينيات‎ 
.١945  ةرهاقلا نهضة الشرق , جامعة‎ 

. د. على الدين هلال وآخرون : ٠‏ تجرية الديمقراطية فى مصر » ؛ الطبعة الثالثة » 
مكتبة نهضة الشرق ؛ جامعة القاهرة ‏ 19545 . 


1" د. على الدين هلال :« السياسة والمكم فى مصر ‏ العهد البرلمائى ( 15375 
5 )». مكتية نهضة الشرق , جامعة القاهرة , /ا/9)1١‏ 

7 د. على أحمد عبد القادر : « مقدمة ف النظرية السياسية » , مكتبة نهضة الشرق , 
جامعة القاهرة , الطيعة الثالثة . ١5/7‏ . 

عماد جاد : « العاملون فى الخارج ( دراسة سياسية ) » . الطبعة الأولى , عالم 
الكتب ء القاهرة , ١5/5‏ . 

5 اد. فؤاد مرسى : « مصير القطاع العام فى مصى ‏ دراسة فى اخضاع رأسمالية 
الدولة لرأس المال المحلى والأجنيى » ؛ مركز البحوث العربية ؛ القاهرة , ١941/‏ . 

4٠‏ محمد أثور السادات : « البحث عن الذات . قصة حياتى » , المكتب المصرى 
الحديث , القاهرة . الطبعة الأولى , ١91/8‏ . 

١‏ الفريق محمد على فهمى : « القوة الرابعة , تاريخ الدفاع الجوى المصرى » الهيئة 
العامة لكتاب , القاهرة , /ا/ا5١‏ . 

”4 - محمد كامل القليوبى ومجموعة : « السينما العربية والأفريقية ( السيتما 
المصرية؛ دائرة الحصار ورحلة الخروج ) ٠»‏ دار الحداثة , طبعة أولى » بيروت , 
١584‏ . 

4 محمد ثعمان جلال : « حركة عدم الانحياز فى عالم متغير » , الهيثة العامة 
للكتابء القاهرة . 151/6 . 

غ4 د. مصطفى كامل السيد : « المجتمع والسياسة فى مصر ‏ دور جماعات المصالح 
فى النظام السياسى المصرى 198١-1557‏ )»؛ دار المستقبل العربئ: . القاهرة 
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ممتقاز نصار : « معركة العدالة فى مصر » » , الطبعة الأولى » دار الشروق ء القاهرة, 
ع /ا6 ١‏ . 

١غ‏ موسى صيرى : « السادات الحقيقة والأسطورة » ؛ المكتب المصرى الحديث » 
القأهرة. .١54/86‏ 

47 نفسه : ٠‏ وثائق ١١5‏ مايى  »‏ الطبعة الأولى ؛ المكتب المصرى الحديث ؛ القاهرة , 
الا ١‏ . 


4 ف. فادر فرجائى : « سعيًا وراء الرزق - دراسة ميدانية عن هجرة المصريين 


50+ 


للعمل فى الأقطار العربيية » , مركز دراسات الوحدة العربية ؛ بيروت, الطبعة 
الأولى: 1١958‏ . 

. نفسسه : « الهجرة إلى التفط ‏ أيعاد الهجرة للعمل ق البلدان النفطية وأثرها على 
التنمية فى الوطن العربى » . مركز دراسات الوحدة العريية, بيروت , الطبعة 
الثالثة, 5م/5١ا.‏ 1 

. ١587 , نعمان عاشور : « المسرح والسياسة » , الهيئة العامة للكتاب ؛ القاهرة‎ ٠ 

١‏ - هاشم النحاس : ٠‏ الهوية القومية فى السينما العربية دراسة استطلاعية 
مستقبلية » , الهيئة المصرية العامة للكتاب ؛ القاهرة , ١9/85‏ 

دن - نفسه , وآخرون ( د . قدرى حنفى »رؤوف توفيق ,د . أحمد مجدى 
حجازى)؛ «الإنسان المصرى على الشاشة ؛ بحوث ومناقشات حلقة البحث التى 
نظمها المجلس الأعلى للثقافة ‏ ( لجنة السينما  )‏ بالقاعة الكبرى للأمانة العامة 
لجامعة الدول العربية » . الهيئة المصرية العامة للكتاب » القاهرة , ١58“‏ . 

رسائل وأبحاث : 

59 زكى عبد المجيد زكى : « القيم الاجتماعية للانفتاح الاقتصادى فى مصر كما 
تعكسها نماذج الإنتاج الفنى السينمائى فى السبعينيات » (دراسة فى تحليل 
المضمون 151/7 آ- 15484 ) ؛ ربسالة مقدمة إلى قسم الاجتماع ‏ كلية الآداب - 
جامعة عين شمس »؛ للحصول على درجة المأجستير. 
( رسالة جامعية ) . 

4 بحث بعنوان : « اشتراك الأحداث فى حوادث الشغب يوم 16 / ١5‏ يناير /141/9, 
أكاديمة الشرطة والمركز القومى للبحوث الاجتماعية والجنائية , يوليى ١51/5‏ . 


ثانا : مقالات منشورة بدوريات عربية 
(1) مقالات سينمائية 


١‏ إبراهيم عمر : «أزمة السينما . كل الخفايا فى ملف أمام الذين يفكرون ف إنقاذ 
صناعة السينما» . صحيفة الأهرام , 151/ 1591/1/11 . 


أه؟ 


؟- إبراهيم الوردانى : مقال بعنوان «ميرامار ومناقشة الصمت» » 5/ 21539/١١‏ 
ملفات المركز الكاثوليكى . 

؟ - إبراهيم سعده : مقال بعنوان «رقابة الزقزوقى والباطنية للمرة الأخيرة» أخبار 
اليوم . 4/ .١58/١٠١‏ 

- أحمد الحضرى : مقال بعتوان «الحرام ‏ التزاوج المرهف بين الرومانسية 
والواقعية» . مجلة المجلة . عدد يونيى ١55٠5‏ . 

ه ‏ نفسه :مقال بعنوان «من نماذج السينما السياسية فى مصر . وراء 
الشمس» :؛ بدون تاريخ . 

"-أحمد بهجت : مقال يعنوان «توفيق صالح ويوميات نائب فى الأرياف» + ١١‏ أبريل 


15348 . 
أحمد حمروش : مقال بعنوان «السياسة والحب يجتمعان فى فيلم سينمائي» , 
يدون تاريخ . 


4 أحمذ صالئح : مقال بعنوان «الجمهور بين السيثما السطحية وسينما القيم 
الإنسانية» ٠‏ جريدة الأخبار .154٠/١1/1١1١‏ 

5 تفسه : مقال بعنوان «هل يعود الإين الضال يوسف شاهين» صحيفة 
الأخبار » يدون تاريخ 

د اتفسيتيسة #مقال 'يعكئوان واللكرت الذي غان. هخ انريكا ملس الطناتية» 
صحيقة الأخبار ‏ بدون تاريخ . 

, فقسه :مقال بعئوان «عندما بسيطر عتتر الزبال على أستان الجامعة»‎ 1١ 
. صحيقة الأخبار » بدون تاريخ‎ 

7 تقسده:مقال بعنوان إمرأة من زجاج لا يتهشم» . صحيفقة الأخبار : يدون 
تاريخ ؛ من ملفات المركز الكاثوليكي . 

*1 -. تفسه : مقال بعنوان «أسياد وعييد تزع جديد لمدرسة حسن الإمام» , 
بدون تاريخ , من ملقفات المركز الكاثوليكى . 

6 أحمد عيدالمعطى حجازى : مقال بعنوان «هذا الفيلم الذى ظهر أخيرا» مجلة 
كد والسر شق :العو ١39:52‏ يكن اقزر 

- إيريس نظمى : مقال بعنوان « العرافة ومعالجة جديدة لأفلام مراكز القوى » , 


بدون تأريخ . 


7 نفسه:مقال بعنوان «هذه الكوميديا السوداء . إحنا بتوع الأتوبيس» , 


بدون تاريخ . 

» نفسه : مقال بعتوان « شاهدت لك كرنك آخر » : مجلة آخر ساعة , يدون تاريخ‎ ١ 
. المركز الكاتوليكي‎ 

41 لف يمت قن يعس زد وى الفتجزر بالقنا يه سوج جد وقد اكالم 
الشاشة» ء بدون تاريخ , المركز الكاثوليكي . 

٠‏ نفسه: مقال بعنوان «الحب وحده لا يكفى ‏ شاهدت لك» : بدون تاريخ 
المركز الكاثوليكي . 

, نفسه: مقال يعنوان «مذكرات النائب توفيق الحكيم» . يدون تاريخ‎ "5١ 
. المركز الكاثوليكي‎ 

9” - تقسه: مقال بعنوان «الأب الروحى على الطريقة المصرية» ؛ مجلة آخر 


ساعة , بتاريخ 5/ .١15485/5‏ 

7 _إيف نورافال : مقال بعنوان «نظرات ف السينما المصرية من ,»4١51/5-15257‏ 
عرض توفيق حنا . مجلة الفنون , الستة الخامسة , عدن 5١‏ . 

 " +‏ بهسج نصار : مقال بعنوان «القاهرة ١‏ "2 : بدون تاريخ . 

5" نفسه : مقال بعنوان «ف فيلم جفت الأمطار تضخم الواقع فتحول الى 
وهم» » بدون تاريخ ء ملفات المركز الكاثوليكى . 

7 ثناء أيو المجد : مقال بعنوان «الطيور المهاجرة إلى استراليا والهند» ؛ بدون 
تاريخ: ملفات المركز الكاثوليكى . 

جلال الشرقاوى : «نقد فيلم اللص والكلاب» : بدون تاريخ أى مصدر ,ء ملفات 
المركن الكاثوليكى . 

حييب جاماتى : مقال بعنوان «السياسة والتاريخ فى فيلم الناصر صلاح الدين» , 
بدوق تاريخ #علقات المركن الكاكوليكئ:. 

حسن عيد الرسول : مقال بعنوان «البرجوازى الضائع وبتت الليل على 
الشاشة»., بدون تاريخ » من ملفات المركز الكاثوليكى . 


"٠‏ نقسده: مقال يعنوان «معركة يفجرها نجيب محفوظ والمذتبون» » بدون 
كاري 


١‏ حسن فؤاد : مقال بعنوان نقد فيلم الحرام» ؛ من ملفات المركز الكاثوليكى ؛ بدون 


تاريخ. 

؟- نفسه: مقال يعتوان كلام فى الفن فجر يوم جديد» يدون 
تاريخ. 

7 - حسن شاه : مقال بعنوان «الكرنك فى مواجهة الطاغية» » صحيفة الأخبار » 7 
ابريل 151/5 . 

4" - نقسه : مقال بعنوان «آه يا ليل يا زمن أى كباريه جرحى الثورة» » 57 
ديسمير » المركن . 


حلمى سالم : مقال بعنوان «زائر الفجر والصراع من أجل حريتك» » 
/٠‏ "/ 9375 , المركن. 

© - نقسه : مقال بعنوان «سرحان البحيري : لماذا قتله نجيب محفوظه , 
ديونية ١575‏ , ملفات المركز الكاثوليكى . 

"٠‏ خيرية البشلاوى : مقال بعتوان «الخوف بين الإبهار المهنى والتعبير عن الواقع» 
صحيفة المساء ؛ بدون تاريخ , المركز الكاثوليكي . 


© - نفس ه: مقال يعئوان «ظلال على الجانب الآخر» ؛ يناير 117/0 , ملفات 
المركز الكاثوليكى . 

نفسه : مقال بعنوان المومياء والفن المفاجئّ» » بدون تاريخ ؛ ملفات المركز 
الكاثوليكى . 

- نفشسه:مقال بعنوان «الباطنية غرزة بنسطل فيها الجمهور أيضاء , 
جريدة المساء ١‏ سيمير .1958٠‏ 

. نفس 4 :مقال بعنوان «من هم المذنيون ؟» , بدون تاريخ‎ -:١ 

5 تفس4:مقال بعنوان «الحلم والوعد والسراب» : بدون تاريخ ؛ ملفات 
المركن الكاثوليكى . 

؟5:- تفسه:مقال بعنوان «محاكمة من نوع جديد للمخرج»: 
أغسطس .1١19"5‏ 

غ: تفسه: «خطوة بعد المتمردون ويعدها خطوات» , ٠١‏ يناير ١540١‏ ء المركز 


الكاثوليكى . 
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ه:-_نفسه: مقال بعنوان «ه شىء من الخوف بين منطق الواقع وأسلوب الحكاية 
الشعبية» ؛ بدون تاريخ . 

5 نفسه: مقال يعنوان «المتمردون»؛ : بدون مكان أو تاريخ ؛ من ملفات المركز 
الكاثوليكى . 

7 - نقسه : مقال يعنوان «الرجل الذى ققد ظله» , بدون تاريخ . 

رجاء النقاش : مقال بعنوان «الحرام بين قاتن حمامة ويوسف أدريس» ,. من 
ملفات المركز الكاتوليكى : بدون تاريخ . 


4 تفسه : مقال بعنوان «أغنية على الممر» . /!/ 151/7/7اء ملفات المركن . 

5 د . رفيق الصيان : مقال بعنوان «فيلم ق الميزان ‏ إحنا بتوع الأتوبيس» ٠‏ بدون 
تاريخ. 

1 تفسه: مقال بعنوان «ثلاث حقائق حول الإختيار» , ,191/١/59/٠١‏ 
ملفات المركز الكاثوليكى . 

5 تفسه: مقال يعنوان «اسكندرية ليه . عروض سينمائية» » يدون تاريخ . 

7 - تقفسه: مقال بعنوان «الحب وحده لا يكفى . نقد سينمائى» » بدون تاريخ, 
المركز الكاثوليكى . 

غ6 تفسه: مقال بعذنوان «عيون لا تنام» » بدون تاريخ . 

6 تقسه: مقال بعنوان «أهل القمة . نقد سينمائى» ؛ بدون تاريخ . 

5. تقسه: مقال بعنوان «الباطئية فيلم ردىء ‏ لماذا ؟» , مجلة المصور , دار 
الهلال . فبراير .١195/41١‏ 

لاه تشسه : «السينما المصرية فى عيون الأجاتب» , مجلة الهلال ؛ نوفمبر 
/الثمذ١ا.‏ 


4_رعوف توفيق : مقال بعنوان «ما حذفته الزقابة من زائر الفجر» . مجلة صباح 


8 . تنفسه : مقال بعنوان «المتمردون ومغامر له أحلام شخصية» : يوليى 
الركز الكاثوليكى . 

تفس 4 : مقال بعئوان «الأحمال بين النائب والحكاية» » مجلة صباح الخير, 
بدون تاريخ , ملفات المركز الكاثوليكى . 

615._تقسه:مقال بعنوان «حالة إرتباك وغرور قاتل» » بدون تاريخ . 


9 كته :مكنال تششواق واهم حدق فى ق القاهرة الغضفوي» يدون 
تاريخ من ملفات المركز الكائوليكى . 

#ذع فم ححعة يقال متكر ان تموواققم نعل اسفن الويوبناسم 
الناطني + سيلة عبات اللشيق 1411-15 

8“ -سامى السلامونى :مقال بعنوان «أهل القمة والبحث عن الحقيقة التائهة» : مجلة 
الإذاعة والتليقزيون » بدون تاريخ . من ملفات المركز . 


565 تقسسه :مقال بعنوان «مشكلة الجهل عندما يملك النقود» بدون تاريخ . 

17 ففسده:مقال يعتوأن «قعلا اسكندرية ليه» . بدون تاريخ . 

7" - تفسه: مقال بعتوان «المحفظة معايا هادف ولكته . عادل إمام ظاهرة 
تقلب بعض حسابات السينماء , مجلة الإذاعة والتليفزيون . بدون تاريخ ٠‏ من 
ملفات المركن . 

نفسه: مقال بعنوان «الصعود إلى الهاوية . آخيرا شىء جديد ومختلف» »2 
بدون تاريخ , ملقات المركز الكاثوليكى . 

65 تفسه: مقال يعنوان «المومياء مشكل جديد للفيلم المصرى» بدون تاريخ . 

٠/ا_نفشخس«ه:‏ مقال بعنوان «كاميرا 5/ا على ورق سوليفان أي عودة المخرج » 
١19076 /٠١‏ ملفات المركز . 

١/ا‏ - تفسه: مقال معنوان «الباطنية» . مجلة الإذاعة والتليقزيون » تنوقمير 
.١1958٠‏ 

؟'/ا تفسه4: مقال بعنوان «الرصاصة لا تزال فى جيبى» » بدون تاريخ . ملفات 
المركز. 

7 ُقسه:مقال يعنوان «الحب وثورة الأفندية وصراع الأجيال» مجلة 
الإذاعة والتليفزون, 1915/1١/5١‏ . 

؛/ا ‏ نفسه : مقال بعنوان «عن الليل والثرثرة» ؛ يدون تاريخ . 

ه/ا-_ نفس هه : مقال بعئوان «العراقة فيلم .جديد لمجدى الفيومى» , مجلة الإذاعة 
والتليقزيون » بدون تاريخ . 

1لا نفس-دة: مقال بعنوان «مأساة فى زقاق البلطى» » بدون تاريخ . 

/ا/ا_ فسمسه: مقال بعنوان «حوار عن الأرض»؛ . ١٠/؟5/١517١.‏ 

نفسه : مقال بعنوان «الرواية المصرية على شاشةالسينما «قيلم الحرام» » 


لمحن 


جماعة السينما الجديدة بالتعاون مع المركز الفنى للصور المرئية » الحلقة 
الدراسية التاسعة 5 ابريل إلى 5 يونيى .١914‏ 


4 نفسه : مقال بعنوان «جهاز الرعب يقتلع روح أيناء الشورة» » بدون 
تاريخ ؛ من ملفات المركن . 

- نفسه : مقال بعتوان «فجر يوم جديد من وجهة نظر سائح» » بدون 
تاريخ . 

5 تفسه: مقال بعنوان «مولد مخرج سينمائي» » بدون تاريخ , 

5 تفسه:مقال بعتوان «خان الخليلى رواية جديدة لمخرج قديم , 5 ؟ 
نوفمير 3" .١193‏ 

نفسه: مقال يعتوان «القاهرة ٠١‏ مأساة الصعود ف مجتمع طبقى» , 
بدون تاريخ . 

4-_نفسه: مقال يعنوان «تورة اليمن ف الواقع والسينما» . بدون تأريخ . 

5 نقسه: مقال بعئوان «السمان والخريف» , 1971/5/57 , من ملفات 
المركز الكاثوليكى . 


5 سمير فريد : مقال بعنوان «القضية 14»» بدون تاريخ : من ملقات المركز . 


/ام ‏ نقسه : مقال يعنوان «البوسطجى واليحث عن موقف احتماعى » . ؟ 
مايى .١5"5‏ 

4 نفسه: مقال يعنوان «شىء من الخوف وآبى فوق الشجرة» . ١1٠‏ فيراير 
65 ,» من ملفات المركز الكاتوليكى . 

5 نفسه: مقال يعتوان «السيد البلطى ومآساة القيلم المصرى» ١ ٠‏ سيتمبر 
١559‏ . 

- تفسه:مقال يعنوان «الأرض» ؛ ه يناير 1917٠١‏ ؛ من ملفات المركز . 

1 نفس هه : مقال بعنوان «المومياء نقطة تحول ف الفيلم المصرى» . صحيفة 
الجمهورية.؟١١/5؟/‏ ه/ا5١.‏ 

4 نفس 4 :مقال بعنوان «الهارب من ماذا ؟ وإللى ماذا ؟ . صحيقفة 


*“5-_نفسه: مقال يعنوان «أبناء الصمت : نبوءة العبور الكبير ‏ حرب أكتوير 
عندما يعير عنها شباب السينما» . صحيفة الجمهورية . /1١5/15‏ 191/5 . 

4 تفسه: مقال يعئوان «العصفور . انتصار الفيلم المصرى فى تنصف شهر 
المخرجين» , رسالة مهرجان كان السينمائي : بدون تاريخ . 

5 سمير فرهد : مقال بعنوان «فضيحة نعم ولكن لماذا 25 , ١‏ يوليى 9/ا19 . 


71. نقسه:مقال بعنوان «السكرية» . صحيفة الجمهورية ‏ بدون تاريخ . 

57 تفستيحية. تقال يعتوات «مدق 'الذى خخاف هكه اذ فعاف 6+ صحيفة 
الجمهورية . ٠١‏ فيراير ١91/5‏ . 

4 نفسه : مقال يعنوان «الإختيار واليحث عن أشكال جديدة» ,2 
6 ,اد من ملفات المركز الكاثوليكى . 

4 نفسه : مقال يعنوان «عودة الابن الضال . قال العصفور : الشارع لناء ؛ 


صحيفة الجمهورية : بدون تاريخ . 

٠‏ تقس-ده: مقال بعنوان «السينما والدولة فى الوطن العريبى» . بحث مقدم 
إلى مركن دراسات الوحدة العربية وجامعة الأمم المتحدة ؛ مكتبة المستقيلات 
العربية اليديلة , القنون والآداب كعتاصر وحدة وتنوع ف الوطن العربى, ١986©‏ . 

٠١‏ نفس ه:«السينما الروائية» المجلد الرابع عشر , الفنون والآداب . المركز 
القومى للبحوث الإجتماعية والجنائية ‏ المسح الإجتماعى الشامل للمجتمع 
المصرى من 198٠0-1١952557‏ القاهرة , 


١٠-_نقسه:«الإنسان‏ المصرى على الشاشة بين الأفلام الإستهلاكية والأفلام 
الفنية . مجلة الهلال» دار الهلال . نوفمير ١5/85‏ . 

٠١‏ تقسه:ه«ثورة يوليى والسينما فى مصر , أهم المحطات والمراحل فى تاريخ 
السينما المصرية» , مجلة القنون , العدد ٠١‏ , السنة الخامسة . مايى / يونية 
184 . 

:١٠-نفسه:«البنية‏ الأساسية للسينما قى مصرء , مجلة المنار؛ عدد 85/ 5١‏ : 


هاون اونا ا 
- سمير فريد : مقال بعنوان «جفت الأمطار . فجر الواقعية الإشتراكية فى السيئنما 
المصرية» » بدون تاريخ . 


مه > 


٠5‏ نفس-ه: مقال بعنوان «المتمردون .إدانة للتمرد لا تمجيد للثورة» » /1؟ 
برط 154 ومو ملنات الركة: 
٠‏ _نفشسه4: مقال يعنوان «الباطنية حشيش بتذاكر» . جريدة الجمهورية, 


م4٠‏ 2 تفقسده: مقال بعنوان «أريد حلا وقضية المرأة فى السينما المصرية» , 
١‏ أبريل 191/0 . 
1١6‏ نفسه: مقال بعنوان «أقلام العيد ‏ الكداب هل صدق كذبته» » بدون 


فارخ مدخ فلفا الوك الكافزليكن + 
٠‏ ساصى داود : مقسال بعثوان «الآرض مستوى يجب أن نحافظ عليه» , 
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. سعد الدين توفيق : مقال بعنوان «رائعة القرية» , بدون تاريخ‎ ١ 

؟ نفقسده:مقال بعنوان «ثمن الحرية إمتحان للمتفرج» : مجلة الكواكب » 
بدون تاريخ ؛ من ملفات المركز الكاتوليكى . 

. نفسه: مقال يعنوان «الجبل» , مجلة الكواكب , بدون تاريخ‎ ١7 

64-- نقسه: مقال يعنوان «ميرامار أدق ترجمة لنجيب محفوظه» ؛ بدون 
تاريخ. 

6- تقسه :مقال يعنوان «أرض شاهين خصبة: 191١/5/5.‏ من 
ملفات المركز الكاثوليكى . 

7 نفسه: مقال يعتوان «هل يعتير محمود مثلا أعلى» ‏ 57/ ,١1511/5‏ من 
ملفاك امرك الكانو لكين ش 

07 سعد كامل : مقال بعنوان «فجر يوم جديد» . صحيفة أخبار اليوم ٠‏ 
؟ "أغسطس .١93584‏ 

سعيد أيو العيثين : مقال بعنوان «رسالة اليمن . الهجوم على قصر كشاز» , 
بدون تاريخ » من ملفات المركز . 


6- سعيد مرزوق : «أبحث عن سينما إنسانية وليست سياسية «حديث بدون 
مكان أى تاريخ ء من ملفات المركز . 

١‏ سهى غيد القادر : «معلومات عن المرأة المصرية» . الإتحاد النسائى العربى ؛ 
51/6 . 


١6‏ تقسله: «جمال عيدالخناصر فى رأى الإخوان المسلمين» 0 صحيفة الوقد؛. 


؟'/ .13585/6١‏ 
صبحى شقيق : «نقد فيلم اللص والكلاب» ء بدون تاريخ , من ملفات المركن . 
١7‏ لقسه: مقال يعنوان «نوى وحميده وزهرة . شادية المصرية إحدى 


رواكع نجيب محقوظه» , بدون تاريخ . 

6 تاسحتححة نف التعكنا م 7اليهل الذئ فكو كلت بض عمل تقر هت نعليو اخضافة 

السينما الحديكة, ١؟‏ توقمير ١534‏ ء من ملقات المركن الكاثوليكى . 

6 . صيرى أبو المجد : مقال بعنوان «فتاة مؤمنة . مشاكل المرأة على الشاشة» ١ ١‏ 
مارش 15008 من ملفاف الركو العاف ليكى: 

757 صلاح درويش : مقال بعنوان «لقاء عاصف مع صلاح أبو سيف» ,. صحيقة 
الجمهورية . يدون تاريخ . 

. .ضياء الدين بديرس : مقال بعنوان « استمارة النقد الفنى » . بدون تاريخ‎ ١7 

عادل كافل مدال مكتو ان رو زاء الشمسن مين اذمل والتعد وه يدون مارم 


65 تفسه: مقال بيعئوان «الباطنية ومأساة سينما الكاوبوي» . جريدة 
وطنى , أكتوير ٠. ١98٠١‏ 


٠‏ عيد الباسط عبد المعطى وعبدالحليم محمود : (استطلاع آراء الجمهور فى 
أقلام السينما) ‏ العوامل التى تجذبه إليها أي تصرفه عنهاء , المجلة الإجتماعية 
القومية ء العدد الثانى . مايى ١91/5‏ : المجكد الحادى عشر . صادر عن المركن 
القومى للبحوث الإجتماعية والجنائية , القاهرة . 

» عبد الجواد الضانى : مقال بعنوان «يعيش البوسطجى ويسقط جيمس بوند‎ ١ 
. قضية يحيى حقى تقدم النموذج المثالى لأفلام القطاع العام» , بدون تاريخ‎ 

عبد الرحمن الخميسى : مقال بعنوان «من فيلم صلاح الدين» » بدون تاريخ » 


كو ملفا [ لو 
1١‏ تقسه: مقال يعتوان «الباب المفتوح . نقد وسيتما» , بدون تاريخ . من 
ملقات المركز . 


غ١‏ عيد العال الحمامصى : مقال بعنوان «عن الكرتك يحدثنا نجيب محقوظ» .2 
بريل 1517/7 » من ملقات المركز الكاثوليكى . 
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-_ عبد الفتاح البارودى : مقال بعتوان «الباب المفتوح» ؛ تقد الأسبوع . بدون 
كاري 

١1‏ عيد المنعم سعد : مقال بعذوان « السيئما المصرية فى موسم 4/ا».بدون 
تاريخ أى مصدر. 

7 عبد المنعم صبحى : مقال بعنوان «نداهة يوسف آدريس بين أحلام القرية 
الصغيرة ودمار المدينة الحديثة» , ٠١‏ توفمير 151/5 ,. من ملفات المركذ 
الكاذوايكى: 

.-. عيد النور خليل : مقال بعتوان «فيتى سينمائى . لايا يوسف شاهين» ؛ بدون 
تازيم 

١‏ عثمان العنتيلى : فيلم فى بيتنا رجل ؛ نقد الأسيوع » بدون تاريخ. 

غ١‏ -عزت الأمير : مقال بعنوان «أريد حلا» ١‏ أبريل 151/5 . 

1 .علاء وحيد : مقال بعنوان «الطيور المهاجرة» » بدون تاريخ ملقات المركز. 

7 - علي أبى شادى : «السينما والأحداث الكبرى فى مصر (/1951 - ,)١1584‏ مجلة 
الهلال: توفمير ١55‏ . 

, نفقسه : مقال بعنوان «مرة أخرى مراكز القوى فى السينما التجارية»‎  ١1* 
. يدون تاريخ‎ 

فتحى غائم : حديث ؛ بدون تاريخ . 

65. قتحى فرج : مقال بعنوان «هل تتمخض الجبال عن فثران» » بدون تاريخ . 

7 كلود ميشيل كلونى : «الظلال والأطياف فى قاموس السينما العربية» » كتاب 
الهلال : توفمير ١9/1/‏ . 

191١/١7/17 , كمال النجمى : مقال بعنوان «ولكن المؤلف موافق»‎ ١ 

- كمال رمزى : «ارتباط نشوء السيتما العربية بحركة التحرير العربية» بحث 
مقدم إلى مركز دراسات الوحدة العربية وجامعة الآمم المتحدة , مكتبة 
اتستفيلا ف العوبية اليديلة ,الفقوة والآذاب كعداضين وعدة وتشوع ف الوطن : 


. ١58ه‎ 

5 نفسه :«ثورة يوليى وحرب السويس فق السينما المصرية» ؛ مجلة 
الفنونث, السنة الخامسة ؛ عدس ٠١‏ . 

نفسه: «أريعة موضوعات جديدة ف السينما العربية» : مجلة الطريق , 
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التعناه الرافع "عدن ناض ١‏ الكة 17ع جلو قاع سداق كل شورون سكير 
١154‏ . 

٠١١‏ تقسدسه4: «أصداء السيعينيات في رباعية يوسف شاهين » : مجلة سينما 
,١‏ تصدر من الثقافة الجماهيرية . إدارة السيتما . العدد الأول والثانى : 
ديسمير .١5/8١‏ 

7 كسان ساق ايعان وحشو اف لعي 5ك مت ديو رن انناة سنن 
١538‏ . 

16 تطفى الشوق: والجافك والانطان» جنك وين دون كادي 

4 مارى غضيان : مقال بعنوان «العصفور ققضية ؟ . حديث مع يوسف شاهين» » 
فون كاريت: المرعة الكات ولي 

6 _مجدى فهمى : «نقطة فوق صفحة النيل» ؛ مجلة الشبكة , ١١‏ مارس ١91/١‏ أو 
؟ا/ا ١6‏ . 

. محسن محمد : مقال بعنوان «قصة فيلم» . بدون تاريخ‎ ١1 

١17‏ محمد السيد شوشة : مقال بعنوان «ضحايا الحب والمطر» . يدون تاريخ . من 
ملفات المركز . 

محمد تبارك : مقال بعنوان «اللجنة احتارت أمام قفيلم الباطنية والمخرج يتصور 
أنه من الروائع» , أخبار اليوم 5/ ١58٠ /١٠١‏ 

- محمد سعيد مقال بعنوان « رأى » » 5 نوفمير ١191/6‏ ء من ملفات المركز. 

محمد عودة : مقال بعنوان «الفن والأرض» , ” فبراير 1917١‏ . 

, محمد كامل القليوبى : مقال بعنوان «التلاقى . أزمة المثقفين آم أزمة الفيلم»‎ 0١ 
السويها ولعتو «د وى كاري ارو‎ 

5 محموة قاسم + «اليطل فوسيةاافق الدين ذو الفقان شيننا اك إدارة 
اينما (الثقافة الجماهيرية] , 

. مصطفى درويش : «رقابة وسينما وأشياء أخرى» , المركز الثقاق الفرنسى‎ ١17 

4 سه : «ثورة يوليى والسينما والسياس ة» ؛ كتاب الهلال . تصدر عن 
دار الهلال , السئة 40 , أغسطس 158/8. 

6 ل ن. فادية حليم : «مجلد السكان» . أشراف د. أحمد إسماعيل , المركز القومى 
للبحوث الإجتماعية والجنائية ‏ المسح الإجتماعى الشامل للمجتمع المصرى 
-1١905(‏ 19540 6م ذ١.‏ 
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7. تادى سينما القاهرة : «مقالات نقدية سينمائية متفرقة حول الأقلام الرواكية 
(مجال البحث) سنوات الستينيات والسبعيتيات» . 

7 . هاشم الخحاس : مقال بعنوان «خطوة على الطريق فى شىء من الخوف» ١6‏ 
فبراير ١555‏ , من ملفات المركز . 

64 يعقوب وهبى : «أمهات ف المنفى» » بدون تاريخ . 

6 . يوسف أدريس : مقال بعنوان «إذا كنا قادرين على العظمة فلماذا التفاهة, , 
صحيفة الأهرام » بدون تاريخ . 

7 موبسف شاهين : «أريد أن أتحدث عن حقيقتى وحقيقة زمنى» ؛ حديث منشور» 
بدون تاريخ أى مكان : المركز الكاثوليكي . 

ملحوظة : وردت معظم المقالات القديمة التى تم الحصول عليها من المركز الكاثوليكى للسينما 

بدون تواريخ مسجلة عليها . 


(ب) مقالات عامة: 


3 2[خم غيل العال + وكورة يولين.وكلاتون عاما من التاريعو امولة :الفنوة ,السئة 
الكافسة» لعن ضانه نوكه 11 

7 د اشام القوال حجرت «عران تكوان «تعطب الالساطير» (تصواة القتوى برق 
عبدالسميع : الأهرام اللإقتصادى , بتاريخ لا/ .1358//١١‏ 

#ما تهون للحكم والافتصاك ونس والمسط عق البو مرك الدرابننات 
الإستراتيجية ؛ الأهرام , ؟؟9/١1548/1.‏ 

تتح تي ماما نمق قترة يوليقة (الغرة والليقة الترسطة) احركة 
الأهرام بتاريخ 15١1//ا1548/7/1١.‏ , 

. جيمس دى هالوران : «الإعلام الجماهيرى » عرض من أعراض العنف أم سبب 
د انجلا ينهاو ترك سوسا انكلة اللذواية لاوم الإيكقافية :مجك ريمن 
مركز مطبيوع ات اليونسكو) . العدد /9؟ : السئة العاشرة , آكتوير / ديسمبر 
١51/4‏ . 

. "- ديفيد هبرست : «السادات» » عرض صحيفة الأنيام, /19١‏ 1141/11 . 

سيد عببداللطيف أحمد : «تطور القيم والأسباليب الثقافية المريطة بالجماعات 
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الطبقية» , مجلد التدرج الإجتماعى , المركز القومى للبحوث الإجتماعية والجنائية 
الس الاجماعئ الشائل للمستمع المصرى من ١0-1585‏ 

6 عبد الخالق فاروق حسن : «الآثار الإجتماعية للإنفتاح الإقتصادى» . شئون 
غوينة اعد الخاسم توقمس 1 

4 ماك دبيرموت : «مصر من نأصر إلى مبارك» » صحيفة الأحرار , 5/ /٠١‏ 215145 
نقلا عن مجلة (المجلة) . 

٠‏ -د. محمد قدرى حسن : دحالة الطوارىٌ ف التشريع المصرى , الأهرام 
الاقتصادى, 1588/4/508. 


لاون 


ثالثا : كتب أجنبية 


لمع ععدمة81 “رعلم7آ ممتسامب12 متم عموعملا ولأميروع8 .هذ ااا/ل1 لمممحيفظ رتعكلة8 - ١‏ 
بن لصمط ,قأأع5 لا اعقودمقة/1 رعع0 1 طصقت رووعء 5‏ لاتواك انآ للت م1 500 
,1978 ,عسصداعمع 


معم0 لمعتاتاه2 عط مسة مصاع .وبجمنهط5 ص1 أمبوع8 .معمن !18711 لدمصديقظ مععلة8 - 
5 , 4 بطعط / نول ,3 .810 ,17 .1آم/ة باأقامعاءد أهره التقطع8 قمع لتعسف 
عم عمملغهء اأطتاط 


وم الإأععارع8 رووعط متصدم تلد كه وطاورع امنا ملز 2ه بسمغط]" معقلة8 برهاع8 - 
59] روعاعع مف 


كانه لا برع[ رمعععط بوالوترة تاملا ممع عمترظ بععناعة81 يسلزط 2ه معط" .اعول8 ,لاعساظ - 
1281 


بلطت 11 ,رقع 1م1008 2011101 م[ ناك نه عووووالة ععلدتآ أموع سعنهظ] رسممازء ساعد[ - 
1 بجوععط عامون 7 بررع اا أو بجازومع/الملآ عغل0ا3 اوم 


7 ,0115 , كممبوع اعوط لله .2850 روعسوكلة عسنتلصناومعلمتآ .كتلامآ ,أأأعممهات - 
.6 1آ221-ععل معرط 


01 ,ممواعساسمم 81 بكأضدموع2 زه مقع التطمكل2 لمعكغتلام2 ع1 .1 8لا! ليمك - 
1974 رموعا2 باأواع لادلا 


ه20 غوه5 عط ,530314 «ععلسن دعاغتاه سملم وو الى لدمد18235 بطوناطعصملا8 - 
انمع لمنآ ععلتسطصةن) ,عنةا5 كماتحاطع8/100 - لقأة]لمطاناك مذ 8ه خدع لطم ماع باعء10 


8 برووع21 


رققع29 الإأأواع لملا 1م01 علدملا بجع[ 9 د1لم8 و حوعظ مغ 1109 رمعقصدابا ,وعدصةل[ - 
19281 


,83م 1متاء بزوط لقاعه5 مأعط قله مأعومقة لسداع م0 لهنعه5 عى كعالاه/8 ,1.0 رعالايةل - 
78 بتزملدمآ ,50 .هلظ بمعطاعسئع1/1 رعصآ بوموعواط اناما عع نوع 5 هط 1 
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51 عط ,4 عصضلاه/؟ ,ممالقع 1 الصتم وكقط 35 165/ا110 المغخصاآ .0 ,أاع 15 - 
1980 بمملممآ ,عللن نوامععع 8 روعتوع5 اماع اسه 6 


عاعشجعلع12 بقتلع8/1 عط لصة عغقله5 بأمنزمظ ,قلامتمامء5 لله م0 امععووئ[ ,ولاق - 
4 مهما رلعالساءا عع ابلط 


,1510 ,.ه0رعمتطة أأطيط مم1 اعد بصلئط ذه أمومسظ ع1 . ابوط نزم ,معكل12 - 
1973 


بجعا المتستع 2 لمة زممعط1 مسلط ,كلع ,معطم © القطسنو/ة ممه لانقدع©0 6أكة81 - 
3 رققع2 /إأأكدع ملآ 01070 رولا 


12 امول بها عم[ .20 ,وماغلاط.2 8 متعوكة]! ملإم لامك رعم )نالخ - 


ببع!< روعاممظ ممغعدعمف 1" ,عاةات موتماعم فلآ بأملزو8 .كقمصضف راع أتسارعءط - 
4 ,لإعقدع[ بطع]1 عاع اا مم8 


وأضن 3 عدولا بسعاة بوعتمعصسطة مذ عاعمم همه 201115 مسعمك© ,متلنةآ ,وملالطظ - 
81 رؤوع:2 


.0 ,نه دهم آ ,ا بمععرط موا لتا/ أ عماط" مسعمات آه متامتاقء01 بطتمعط ,لاعطامعام - 


10 6ل أآه 0121 50013 [هع 1 لأه5 عنا1 ج520 له "تعدمول! أه أمناوظ عط 1 .لجتاطانعنة 187 - 
984 ! روععءط بواأورع لادلا عع ع تأ لزع "ياك ,0م0110 ,معدطرلوع ]1 


لصطة 11مأم تأمامه] آ بع الطتاط قط ع0 قصولام0 ,اقوط عداغ لله كمعلتناظ الاتلاطرعنم1 - 
978 روقعع2 لإأأومع انا مصذتكم] ممم[ 


لامأ 50 لذ مقع 11م ععقوط لصة قنلع]5 و5كمكلا .0 عاعتتعلع2 الإعماتط/1 - 
,975 ] ,كتاعطامت[آطباظ لامسقممته 0 انه 8 رمع علط سوك ,لإنتعه حلمنآ عتما5 قتدمم لهت 


انون 


رابع : مقابلات 


١-أحمد‏ رأفت بهجت / الناقد السينمائى 2 بتاريخ_ 5/؟/185١‏ 
؟ - خيرية البشلاوى / الناقد السينمائىي ‏ بتاريخ_ ١١/١/ؤ4مؤا‏ 
 '"‏ سامى السلامونى / الناقد السينماكى 2 بتاريخ ‏ 070١ا/5/كامؤا‏ 
«سمير فريد/ الناقد السينمائى 2 بتاريخ  ١586/"/١07‏ 
هد. محمد القليوبى / الناقد السينماثى ‏ بتاريخ | ١186/١/5١‏ 
1 مصطفى درويش / الناقد السينمائى ‏ بتاريخ ‏ ”؟"/؟1186/9 
ا صلاح أبى سيف / المخرج السينمائى ‏ بتاريخ | 9؟/؟/1486١١‏ 


خامما : وثائق 


١ 


المسيحهمناق 


برئا مج "١‏ مارس 


ددس قور 1١5655‏ 

ةس شتوو ةا 

-مجموعة دساتثير (31 20560 
ا /ا5١)‏ 

التعليمات الخاصة 
بالرقابة على الأفلام 

القانون رقم 2320٠‏ لستة 
حك اناا 


وؤانة الغلاي الهيئة الحامة لااشتحكلامنات» 
ملافتم الييفة العاذة ذلا وكعلؤ تاف القاهوة: 
.,. 
وزارة الإعلام , الهيئة العامة للإستعلامات, 
مطايع الهيتة العامة لالإستعلامات ء القاهرة, 
؟ا/اة١.‏ 

لمطابع الأميرية , القاهرة . 

الهيئة العامة للإستعلامات القاهرة . 

مركز التنظليم والميكروفيلم » نصوص وتحليل» 
جريدة الأهرام , 191/77 . 

الصادرة فى قبراير /1581 , عن إدارة الرعاية 
والإرشاد الإجتماعى بوزارة الشثون الإجتماعية. 
الخاص يتنظيم الرقابة على الأشرطة السينمائية 
ولوحات الفانوس السحرى والأغانى والمسرحيات 
والمونولوجات والإسطوانات وأشرطة التسجيل 
الويف 
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م - قرار وزير الإعلام والتقافة 
رقم + *#السكة ١51‏ 
2 حك ان الى ا كان 


٠‏ مجموعة تصريحات 
وبيانات الرئيس جمال 


عبوالختاضن 


ورقة أكتوير 


5 قانون حماية القيم من 
العيب 

واي كفان الددريكى ار 
السادات 

4 خطاب الرئيس أتثور 
السادات 


ان 


بشأن القواعد الأساسية للرقاية على المصنفات 
الفنية صادر يتاريخ 8/؟/ 1517/5 . 

الها م الاو تاجف لكتعديريجة لوثم 
الوطنى بتاريخ 1911/1١/17‏ ء الهيثة العامة 
للاستعلامات ء القاهرة . 

القينع القالك زشراي ابو ان ا 
الدار القومية للطباعة والنشر ء القاهرة . 


مقدمة من الركيس أنور السادات ٠‏ الهيكتة العامة 
للاستعلامات . 

صادر فى ١5‏ مايى ١58١‏ بالقانون رقم 85 
لستة ١٠958ا.‏ 

فى الاجتماع الطارى للجنة المركزية » منتصف 
يونيو ١578‏ , الهيئة العامة للاستعلامات . 
للتليفزيون الإيطالى عن آخر التطورات فى 
76 ,.,., 


الباب الأول : سينما الستينيات وانعكاسات الحكم الشمولى 


الفصل الأول الخمسيئيات وبذور سيثما ال ماضى 0 
أولاً - الثورة والوعى بأهمية السينما 0 
ثائيًا ‏ سينما سنوات القورة الأولى ا 
ثالفًاالأبنية السياسية وضرب الديموقراطية وبذور سيتما القوف ا 
رابعًا_بداية رأسمالية الدولة وإرهاصات القطاع العام السينمائى 2 


خامسا - كاريزما عيد الناضر وسينما اللجوء إن الماضى بلعل عامج لأس هما 


الفصل الثانى إعلان الاشتراكية وسينما ظلال الخوف والعسكر ا 
ثولاً - الدولة والجماهير والسينما 0 
١‏ النخبة الحاكمة وطبيعة حكم العسكر سا و 

* - النظرية والمتهج والفكر مأ نقح و وك اوم ل ا 

0 الاشتراكية الفوقية وتغيير هياكل المجتمع‎  '" 

: - غياب الديموقراطية ل م 1 
تانهًا ‏ الإطار التنظيمى لتجربة السينما فى الستينيات ا 

0 أضضطراب المجال الثقافى فى الستينيات‎ ١ 

؟" ‏ الرقاية ومحاصرة حرية التعبير ا ا 0 


الباب الثاني : سينما السبعينيات والانفتاح الاستهلاكى 
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الفصل الأول - موت عيد الناصر وسيتما الاقتصاص من الماضى... ١؟١‏ 


أولاً-مقدمة تاريخية عن حركة ١٠١6‏ مايو ١91/١‏ 5000 
تائيًا ‏ الإطار الإنتاجى لسينما السبعينيات 0 
ثالقًا من ظواهر سينما السيعيثيات . سيثما مراكز القوى 0 
الفصل الثاني حرب أكتوير والسينما 00 
أولاً - سينما التجارة بأكتوير ا ا 
نائنًا - سيئما النكسة ىق سينما الانتصار 000ط1ظ1 
سينما التجارة بالنكسة 00 
دنه الكمرضن: النكقة 2211111 
الفصل الثالث ‏ الانفتاح الاقتصادرى وسينما الانفتاح ا 
أولاً ‏ الانفتاح الاقتصادى ا ا 

ثائيًا -اختلال نسق القيم فى المجتمع المصرى وآثر ذلك على معايير 
التجاح الجماهيرى للأقلام ل 
قالكادسيتها الجنيوى الحديوق شواجهة تعنتما القتنيه والوعن 5 
سيتما الوعى والتنبيه ا ا 0 
دسنيتما 'الحفهون الجدد زؤزؤز711111111 

الفصل الرابع ‏ ديموقراطية السادات ومحاصرة حرية 

التعبير والرأى طلقا نك عر مسف مو ور ا و ا ا 
أولاً-الرقاية والسينما وأحداث السيعينيات الكبرى 0 
ثائيًا -إرهاصات سينما العنف والدم واغتيال الرئيس م 
الخاتمة ل 1 
مصادر الكتاب ومراجعه لاا ا انان اسه ميكل ا له اا وار سسا 


ا" 


رقم الإيداع لام ١١م ١551١‏ 


الترقيم الدولي »ب 08١‏ و._لالاة 


هات 
الكتاهق. ١١‏ شارع جراد حدوى- هاف ١‏ /من194" د الخأظفم 


حكيرورت, ص ب 4ؤام- هاتف اخومو ام موبام ري «لرالاام 


00 


ل ل 00 
ل ل 0 
ار 


0 31-1051313 /الالاثالالا :10 


